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celebre  nella  storia  musicale  una  Fuga  del  La  Rue  scritta 
sopra  un  solo  pentilineo,  ma  con  quattro  segni  di  misura  l'uno 
diverso  dall'altro,  mercè  i  quali  le  note  scritte  assumono  quattro 
diverse  forme  ritmiche,  o  proporzioni  di  valori. 

Il  soprano  canta  nel  segno  (posto  disopra)  |^  Temptis  Imperfectum 
nella  semplice  D/minu^'o  ;  nella  esecuzione  tutte  le  note  vengono  dimi- 
nuite la  metà  del  loro  valore;  —  la  seconda  voce,  TAlto,  misura  le  sue 
note  secondo  il  Tempus  Perfectum  O  i^élVinteger  valor  notarum;  il 

Tenore  canta  nella  Proportio  tripla  $  -r-  e  dà  ad  ogni  nota  soltanto 

la  terza  parte  del  suo  valore,  di  maniera  che  sei  Semibrevi  corri- 
spondono ad  una  Brevis  Imperfecta  AeWinteger  valor;  il  Basso,  final- 
mente, osserva  il  valore  normale  del  Tempus  Imperfectus  JB.  La 
trascrizione  che  ne  diamo,  e  dovuta  ad  Enrico  Bellermann  {Le  note 
mensurali,  ecc.,  Berlino,  1858),  chiarisco  rartificio.  11  canto  stesso  è 
riprodotto  tanto  per  aumentazione  quanto  per  diminuzione. 

Il  Bellermann  però  non  regala  un  complimento  all'autore,  allorché 
dichiara  questa  fuga  ineseguibile  !  Tutte  le  voci,  come  si  vede,  non 
entrano  successivamente,  ma  contemporaneamente,  o  con  la  dominante 
0  con  la  tonica. 

RMtta  muticcUe  italiana,  XTY.  1 
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Fuga  quatuor  vocum  ex  unica  (Glareano  :  Dodecachordon,  e  Sebàldo  Hetden 
Ars  Canendi)  di  Pierre  de  la  Rue  (Petrus  Platensis). 
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*)  Qaesta  minima  manca  in  Glareano. 
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Lo  stesso  fonurgo  ha  la  messa  «  0  salutaris  Hostia  »,  a  4  voci, 
scritta  pure  su  di  un  sol  rigo.  La  composizione  è  a  canone  rigoroso. 
Nel  Kyrie  la  soluzione  deirenimma  (come  vedesi  in  Glareano:  Dode- 
cachordon,  p.  445)  è  indicata  dalle  lettere  poste  sopra  o  sotto  alle 
note.  11  C  indica  l'entrata  del  Contratenore  alla  5»  sotto  la  voce  supe- 
riore; il  T  indica  l'entrata  del  Tenore  airs*  sotto  la  voce  superiore  ; 
il  B  indica  l'entrata  del  Basso  una  5*  sotto  al  tenore.  Le  medesime 
lettere,  colle  parole  al  disopra,  indicano  le  note  con  le  quali  le 
singole  parti  procedono  sino  alla  fine. 
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Il  secolo  di  Josquìno  fu,  per  la  musica,  il  secolo  inventivo  per 
eccellenza,  il  secolo  che  vide  sorgere  tutte  le  forme  dell'arte  po- 
lifonico-vocale,  e  se  fu  superato  dal  secolo  di  Palestrina,  non  lo  fu 
che  in  senso  di  perfezionamento  non  tanto  organico  quanto  este- 
tico. Tuttavìa  gli  artifìci  della  scuola  Gallo-Belga-Olandese,  il  suo 
sistema  di  comporre  -  (la  divinazione  delle  forze  tonali  e  ritmiche)  -— 
non  furono  rinnegati  nemmeno  dal  massimo  cantore  del  cattolicesimo, 
sebbene,  specie  nei  suoi  ultimi  anni,  non  fosse,  né  si  dimostrasse 
insensibile  al  movimento  innovatore  della  scuola  monodica  italiana. 

L'idea  che  una  frase  melodica  trasformata,  svolta  in  molte  ma- 
niere, potesse  essere  posta  a  base  di  un  grande  componimento, 
non  attese  a  presentarsi  il  Monteverdi  (brano  strumentale  ricorrente 
parecchie  volte  vl^W Orfeo),  ne  il  Grètry  (romanza  di  Blondel:  Une 
fièvre  brulante,  nel  «  Ricìiard  coeur  de  Lion  »),  né  Beethoven,  né 
Berlioz,  né  Wagner,  poiché  essa  si  palesa  già  nella  Missa  festivale 
di  Antonio  Brurael,  che,  nato  in  Fiandra,  morì  in  Ferrara  alla  Corte 
di  Alfonso  I.  In  questa  Messa  parecchi  pezzi  hanno  tutti  il  seguente 
unico  tema: 


Qui  abbiamo  il  germe  di  un  artificio,  di  un  processo  tecnico  che 
doveva  prestare  alla  composizione  musicale  un  mezzo  di  nuova  espres- 
sione, una  maniera  speciale  di  sviluppo  tematico,  per  poi  assorgere 
alla  dÌ2:nità  di  principio  simbolico  nella  seconda  metà  del  se- 
colo XIX. 

Il  Bruaiel  non  ricorreva  a  tal  procedimento  musicale  per  deficienza 
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di  fantasia,  perchè  egli  ci  ha  lasciato  lavori  non  soltanto  eleganti  nella 
forma,  castigati,  e  tali  da  mettere  in  luce  il  meglio  della  scuola  di 
Josquino,  ma  anche  doviziosi  pei  disegni  melodici  nello  stile  poli- 
fonico pluritematico,  grandiosamente  concepito,  del  motetas. 

Il  senso  melodico  di  Brumel  è  anche  più  spiccato  in  Loyset  Coiìì- 
père,  uno  dei  musicisti  celebrati  da  Eloy. 

Zarlino  e  Aron  avevano  già  osservato  che  il  modo  undecimo^  o 
Jonico  (il  nostro  modo  di  Do  maggiore),  era  «  molto  in  uso  e  molto 
amato  »  ai  tempi  di  Josquino,  il  quale  compose  in  esso  il  suo  fa- 
moso Stabat  mater  (che  è  nel  quinto  modo  —  Lidio  liturgico,  ma 
col  !^  al  si,  onde  la  sua  identificazione  col  Jonico),, —  stupenda  ela- 
borazione contrappuntistica  sulla  canzone  «  Gomme  femme»,  e  nel- 
Vlpojoìiico  la  sublime  «  Ave  Maria  »,  di  cui  abbiamo  parlato  antece- 
dentemente. Or  bene,  questo  senso  della  tonalità  Jonica  emana  in 
tuttala  sua  intensa  vigoria  psicologica  dalla  canzone  del  Oompére: 

«  Nous  sommes  de  Tordre  de  saint  Babouin  >. 

Anche  in  questo  pezzo  domina  il  ^r\xìQ\^\o  pluritematico  (polirne- 
lieo),  tuttavia  due  idee  melodiche  vi  predominano:  la  prima  imitata 
alla  quarta  inferiore  (subdiatessaron)  e  Taltra  al  punto  culminante 
della  canzone. 
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In  questo  componimento  le  imitazioni  nulla  hanno  di  convenzio- 
nale 0  di  comune  con  la  tradizione  arcaica,  nulla  di  sistematico,  ma 
si  direbbero  un  elemento  dialogico  e  drammatico;  in  Compero  ab- 
biamo il  coro  polifonico  teatrale  e  deiroratorio  :  Haendel  e  Wagner 
sembrano  provenire,  in  alcuni  loro  pezzi,  da  codesto  stile  tutta  vi- 
vacità e  scintillante  di  spirito  moderno. 

E  che  l'anima  dei  fonurgi  del  secolo  XVI  sia  in  qualche  modo 
trasfusa  nei  nostri  grandi  maestri  dell'oratorio  e  del  melodramma. 


MUSICA  ARTIFICIOSA 


lo  addimostra  anche  Antonio  Fevin,  nel  cui  Motetto:  <  Descende 
in  horium  meum  »,  a  4  voci,  la  sacra  unzione  e  la  poesia  altissima 
delle  voci  celesti  del  Parsifal  di  Wagner  si  direbbe  fossero  già 
state,  sia  pur  lontanamente,  intuite  in  un  impeto  di  squisito  slancio 
di  ispirazione. 


^fefe 
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L'idea  musicale,  fecondata  dal  genio  dell' immortale  Lipsiano,  in 
Fe?in  è  una  incipiente  nebulosa,  in  Wagner  una  stella  di  prima 
grandezza  e  divinamente  fiammeggiante. 

Tuttoché  il  Conducttis  fosse  un  Discantus  interamente  d'inven- 
zione, pure  era  radicata  nell'animo  dei  compositori  del  secolo  XV 
e  del  successivo,  sebbene  in  quelli  di  quest*  ultimo  con  minore  te- 
nacia, l'idea  di  ricamare  disegni  di  note  seguendo  la  linea  di  un 
canto  tolto  da  qualche  antifona  o  da  qualche  canzone  popolare. 

Dapprima  il  canto  prescelto  subiva  un'alterazione  ne'  suoi  va- 
lori, e  generalmente  ogni  nota  veniva  prolungata  di  molto,  dando 
così  origine  alla  denominazione  di  Canttis  Finmis  alla  melodia  che 
serviva  di  punto  d'appoggio  e  di  guida  tonale  alla  composizione  po- 
lifonica ;  ma  il  canto  tolto  a  prestito  era  per  lo  più  conservato  nella 
sua  integrità,  se  non  altro  come  successione  di  note,  ossia  come  melos^ 
se  non  ne  erano  rispettate  le  figure  —  il  ritmo. 

L'ingegno  speculativo  del  musicista  imaginò  per  altro  di  non  va- 
lersi di  un  canto  preesistente  {Canius  Firmus)  solamente  come  ca- 
novaccio su  cui  ricamare  il  lavoro  polifonico,  ma  anche  come  tenia 
capitale  della  composizione,  senza  imporsi  l'obbligo  di  seguire  il 
Cantus  Fimitis  dalla  prima  all'ultima  nota. 

Così  il  motivo  della  celebre  canzone  elaborata  anche  dal  Willaert 
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è  trattato  dal  De  Orto  (conosciuto  anche  sotto  il  nome  di  Marbiano) 
come  tema  di  un  Agnus  Dei,  secondo  la  tecnica  del  Josquino  (in 
questo  stile  avemmo  già  a  citare  di  Josquino  un  Kyrie  sulla  me- 
lodia del  Punge  linguae),  ma  al  tempo  stesso  il  De  Orto  introduce 
nel  componimento  un  artifìcio  che  merita  d'essere  conosciuto  da  chi 
sia  nuovo  a  questi  studi. 

L'autore  si  impone  Tobbiigo  di  riprodurre  la  prima  frase  della 
canzone  «  Petite  camusette  »,  ecc.,  abbassandola,  —  ad  ogni  suo  nuovo 
ripresentarsi,  —  sempre  di  una  seconda,  e  premette  al  pezzo  i  se- 
guenti diagrammi  epigrafici: 


Canon.  Oradatim  descende. 


1 
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Resolutio.   Tenor  ad  lonffum. 
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Come  si  vede,  la  frase  tipica  serve  di  Tenor  all'intero  componi- 
mento, ma  essa,  anziché  svolgersi  come  la  si  legge  nel  canto  popo- 
lare fi-ancese  sopra  riferito,  vien  ripetuta  altre  tre  volte  identica, 
calando  sempre  di  una  noia,  per  terminare  con  una  sola  figura: 


^ 


Le  altre  parti,  dopo  di  aver  preceduto  modulando,  con  imitazione 
alla  suhdiapenie  (quinta  inferiore),  il  tema  <Pefe76  camusette  »,  intrec- 
ciano contrappunti  —  con  temi  anche  nuovi  ed  imitati  —  attorno 
ad  esso  tema  nelle  sue  trasformazioni,  giusta  la  norma  del  gradatim 
descende. 

Il  procedimento  tecnico  è  il  seguente: 

a)  Scelta  del  tema; 

b)  sua  esposizione,  —  in  pochissime  misure,  con  imitazione  ser- 
rata; 

e)  entrata  del  Canon  a  valori  massimi,  ed  ulteriore  svolgimento 
del  tema,  che  in  questo  punto  diventa  controtenia,  ma  libero,  e  n- 
percussione  dello  stesso  tema  e  sua  risposta  come  controesposieione 
del  primo  impianto  della  imitazione,  mentre  continua  a  svolgersi  la 
frase  del  Canon  a  note  larghissime,  terminata  la  quale  il  Caìitus 
Firmus  ;  frase  del  canoue)  tace  e  le  altre  parti  hanno  una  sorta  di 
episodio  di  sole  quattro  misure;  si  presenta  di  nuovo  la  frase  del 
Canon^  a  valori  meno  larghi  di  prima,  un  tono  sotto;  poi  ancora 
quattro  misure  episodiche  intessute  dalle  altre  voci,  indi  rientrata 
del  Canon  un  altro  tono  sotto,  ed  a  valori  anche  minori  della  se- 
conda volta:  susseguono  di  bel  nuovo  altre  quattro  misure  di  pausa 
pel  Canon,  durante  le  quali  gli  episodi  si  intessono  ulteriormente, 
e,  infine,  il  Canon  fa  la  sua  ultima  apparizione  un  semitono  sotto, 
a  valori  diminuiti  della  metà  della  femilWmdi  entrata  ;  i  contrappunti 
episodici  si  svolgono  cadenzando,  mentre  la  parte  più  grave  della 
polifomia  evoca  un^ultima  volta  il  tema  d»^l  pezzo. 

Questo  ingegnoso  componimento  lo  si  può  leggere  nella  preziosa 
crestomazia  musicale  che  forma  il  quinto  volume  della  Storia  mu- 
sicale di  Àmbros. 

Come  in  Fevin  avemmo  un  magnifico  esempio  di  tonalità  .Tonica, 
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cosi  nel  De  Orto  ne  abbiamo  uno  non  meno  notevole  nella  tonalità 
Eolia.  Queste  due  tonalità  dovevano,  dopo  la  morte  di  Palestrina  e 
di  Lasso,  predominare  nel  secolo  che  vide  sorgere,  evolversi  e  per- 
fezionarsi Topera  in  musica,  a  torto  da  taluni  riguardata  una  me- 
tamorfosi dei  drammi  liturgici  e  semiliturgici,  quando  essa  è  invece 
un  fiore  (quantunque  tardivo)  delFitalico  rinascimento. 

La  nuova  rivelazione  estetica  inaugurata  dai  Fiorentini,  ai  tempi 
Medicei,  convalidò,  insieme  air  isocronismo,  il  principio  simmetrico 
a^oluto  nel  ritmo  e  il  dualismo  dei  modi  maggiore  e  minore  nella 
tonalità;  e  poiché  il  modo  minore^  indipendentemente  dalla  scienza 
fisica  (e  indipendentemente  dal  fenomeno  della  eontrogenerajrione 
degli  armonici,  divinata  dallo  Zarlino  e  dimostrata  dal  Biemann), 
non  differenzia  psicologicamente  ed  artisticamente  dal  maggiore  nei 
suoni  principali,  o  stabili,  della  tonalità  universale  :  la  IV»,  la  V» 
e  rVIIl*,  —  ma  soltanto  nei  suoni  mobili,  o  variabili  —  tutti  gli 
altri,  —  onde  la  pluriraodalità  ellenico-romana,  cui  sono  da  aggiun- 
gere i  modi  di  Glareano,  modi  tutti  codesti  che  costituiscono  Tele- 
raento  affettivo  della  musica,  —  così  può  dirsi  che  nel  corso  del  1600 
si  approdò,  dopo  lungo  navigare  nel  mare  delle  modalità  classiche 
e  medievali,  ad  un*unica  tonalità  che  non  diremo  né  maggiore,  né 
minore,  ma  antropologica,  come  quella  che  è  proemanazione  dellMn- 
tima  natura  deiruomo,  tonalità  incarnata  nelle  due  triadi  maggiore 
e  minore,  —  intese  queste  in  senso  ampio,  e  cioè  nelle  loro  varietà 
artistiche,  affettive  ed  «estetiche,  —  e  (secondo  la  natura  dei  feno- 
meni del  sentimento)  trasferentesi  in  questa  o  in  quella  polarizza- 
zione musicale  —  dipendente  da  un  centro  dei  rapporti  delle  com- 
binazioni tanto  dei  suoni  aggregati  in  forma  melodica,  quanto  dei 
suoni  aggregati  in  forma  armonica,  poiché,  in  fine,  non  vi  ha  che 
<  una  sola  tonalità  »,  come  non  vi  ha  che  una  soia  unità  dell'anima: 
la  coscienza;  —  ma  questa  tonalità  unica  pervade  il  campo  dell'u- 
dibile e  cioè  sale  e  scende  secondo  la  natura  imitativa  della  di- 
namica dei  sentimenti  agitati  dalle  passioni. 

Questa  unità  tonale,  che  riduce  la  musica  alla  unità  di  sentire  e 
concepire  deiranima  umana,  unità  che  fa  dei  due  modi,  —  il  mag- 
giore e  il  minore,  —  due  espressioni  «Ielle  stato  della  psiche,  ma 
racchiuse  entrambe  nei  quattro  termini  fissi  della  tonalità,  che  sono 
poi  i  termini,  —  od  elementi,  —  della  lira  primitiva,  o  lira  d'Hermes, 
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questa  unità  tonale,  diciamo,  farà  meravigliare  coloro  che  credono 
esistere  un  antagonismo  assoluto  fra  il  modo  maggiore  e  il  minore; 
ma  devesi  ben  distinguere  che  le  varietà  modali  non  ledono  il  prin- 
cipio tonale  immanente,  rappresentato  dai  suoni  principali  della  to- 
nalità: la  prima,  la  quarta  e  la  quinta,  —  le  consonanze,  o  sinfonie, 
degli  antichi. 

Il  periodo  egemonico  dello  stile  fiammingo  durò  a  lungo,  e  la  do- 
minazione dei  fonurgi  della  scuola  gallo  belga  olandese  abbracciò  in 
Italia  lo  spazio  di  non  meno  di  un  centennio  (1450  1550). 

Nello  stile  artificioso  di  Josquino,  e  dei  suoi  continuatori,  emerse 
pure  Enrico  Pinck.  Difatti,  come  processo  tecnico,  le  seguenti  note 
non  ne  rammentano  altre  deirinsigne  autore  dello  Stabat,  note  che 
si  possono  leggere  anche  nel  nostro  Corso  d'arynonia,  Contrappunto 
e  Fuga  (edizione  Ricordi)  e  nel  qual  saggio  la  seconda  voce  è  con- 
tenuta nella  prima? 

Realizzazione  delle  due  parti:    ' 


'  ;  !  ■ 

I  ecc. 


11  Finck,  che  fu  al  servizio  di  alcuni  sovrani  della  Polonia  (tra 
i  quali  Sigismondo  (1506)),  è  riconosciuto  come  uno  dei  grandi  di- 
vulgatori dello  stile  del  suo  tempo  in  quella  nazione. 

Lo  stesso  stile  fu  portato  in  Italia  da  una  coorte  di  vigorosi  in- 
gegni delle  scuole  del  Nord:  il  Tinctoris  (Giovanni  di  Vaerwere), 
maestro  a  Napoli  (1475),  alla  Corte  di  Ferdinando  d'Aragona,  Van 
Weerbeke  (musicista  di  Galeazzo  Sforza  a  Milano),  De  Weerth,  il 
musico  soavissimo  (fiorito  alla  Corte  di  Mantova),  Isaiic,  chiamato 
Arrigo  il  Tedesco  (perchè  nato  a  Praga),  e  Adriano  Willaert, 
detto  il  «  divino  ». 
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Questi  ultimi  due  brillarono  tra  doì  come  nostri  connazionali  :  il 
primo  in  Firenze,  dove  metteva  in  musica,  fra  altro,  i  canti  carna- 
scialeschi, in  armonia  isoritmica,  di  Lorenzo  de'  Medici,  il  Magnifico; 
il  secondo  in  Venezia,  dove  fondò  una  scuola  che  die  uno  Zarlino 
e  un  De  Bore. 

L'anima  di  Isaac  e  di  Willaert  rispecchia  e  riecheggia  le  armonie 
della  nostra  Musa  canora,  e  in  essi  Tamore  per  gli  artifici  si  at- 
tenua e  la  musica  diventa  affetto. 

Isaac  tratta  da  grande  polifonista,  quale  egli  era,  lo  stile  i^imita- 
zione^  compone  preudendo  a  tema  le  intonazioni  del  canto  liturgico, 
che  sa  poi  metamorfosare  con  abilità  somma  nello  stile  imitato^  e 
con  le  imUazioui^  allora  tanto  in  voga,  M'oiiava,  informate  ai  suoni 
stessi  della  intonazione: 

Intonatio. 


Pu    -    fr 


na 


tu^ 


i->t 


no 


bis. 


lU-ylXtnVti. 

èr^'  "'  - 

_^ir^ 

.  ..  é^ — 
^ .  __ 

.^.   <!1. 



1 

1 

.1 

:r_.. 

''5'" 

1 

! 

1 

j 

^'Jì:  ■-:;': 

•--<.  -^— 

"'  ■z.z 

"'"  J^    e    -1. 

^  ..^ 


»'CC. 


I, 


Ma  egli  si  dedica  pure  al  genere  mondano  della  società  fiorentina 
del  suo  tempo  con  ispirito  fin».',  elegante  e  melodico.  Fra  i  suoi  lavori, 
alluni  <ioi  quali  sì  possono  leggero  nelTAmbros,  abbiamo  saggi  ìion 
soltanto  di  canzoni  profane  setniìlici,  ma,  —  fatto  curioso,  —  anche 
doppie.  Tale  è  la  canzone  a  due  testi 
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(a)  <  Donna  di  dentro  della  Ida  casa 

Son  rose,  gigli  e  fiori  »  etc. 
\  (ò)  «  Dammene  un  poco 

Di  quella  mara  clirora  > ,  eie, 

fin  bellissimo  stile  di  imitazione  e  di  una   forbitezza   e  spontaneità 
contrappuntistica  da  compositore  consumato. 

Tuttoché  le  canzoni  sieno,  —  quanto  al  testo  letterario,  —  due, 
musicalmente  il  pezzo  è  unico,  poiché  i  temi  dell'una  delle  due  can- 
zoni servono  pure  per  Taltra  ;  cosicché,  come  musica,  la  canzone  non 
é  doppia.  Anche  qui  abbiamo  un  Jonico  della  più  pura  acqua. 
f  Un'altra  canzone  dello   stesso  Isaac   (detto  pure   Yzac)  ha,  nella 

I  parte  superiore,  nei  Discant,  la  melodia  euritmica,  chiara,  simme- 

trica, quadrata;  eccone  il  principio: 
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Lo  stile  —  come  è  evidente  —  ò  quello  dell'armonia  omofona  o, 
come  noi  la  denominiamo,  isoritmica,  cioè  ad  accordi  a  ritmo  eguali. 
È  questo  uno  stile   prettamente    popolare;  senza   dubbio   l'Isaac 
seguiva  il  gusto  musicale  fiorentino  del  suo  tempo. 
>  E  lo  stile  in  cui,  molto  più  tardi,  scriveva  il  nostro  Scandelli,  con- 

temporaneo del  Palestrina. 
E  questa  perspicuità  melodica,  propria  alla  musica  del  popolo,  la 
V  troviamo  pure  nei  corali  armonizzati  della  chiesa  protestante;  basti 

ricordarne  uno  solo,  quello  di  Lutero: 

t 

«  «  Ein'  feste  Burg  ist  unser  Gott  >, 

di  una  grandiosità  imponente,  di  una  esultanza  eroica  e  trionfale. 
Sarebbe  istruttivo  mettere  a  confronto  questo  corale,  —  avente  la 

\ 
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melodia  nel  Tenore,  —  con  lo  stesso  corale  armonizzato,  ad  esempio, 
da  Rogier  Michael,  o  da  G.  S.  Bach.  Anche  qui  abbiamo,  fulgente  e 
sonoro,  il  modo  Jonico,  il  nostro  modo  maggiore, 

Quale  patrimonio  legavano  i  polifonisti  del  secolo  XVI  agli  ope- 
risti^ a  questi  debellatori  delTarte  medievale  (e  cioè  della  musica 
neerlandese);  ma  questi  eroi  della  rinascenza,  nel  campo  della  mu- 
sica, dovevano  creare,  con  lo  stile  recitativo,  e  coi  primi  conati  della 
musica  strumentale,  Tarte  di  A.  Scarlatti,  di  Pergolesi,  del  Gorelli, 
del  Sammartini,  di  Haydn,  Mozart  e  Beethoven,  quest'ultimo  il  Giove 
Olimpico  della  sinfonia. 

Con  Glemens  non  papa,  così  denominato  per  non  confonderlo  col 
pontefice  di  cui,  benché  in  tutt'altro  campo,  emulava  la  celebrità, 
—  con  Gombert,  con  Janneqnin  la  polifonia  vocale  si  faceva  imita- 
tiva-, a  Cleuiens  (Jakob)  si  deve  un  primo  tentativo  di  folklore  mu- 
sicale (Salmi  sopra  melodie  popolari  neerlandesi)  ;  il  Gombert,  che 
studiò  contrappunto  alla  scuola  di  Josquino,  piacquesi  tentare  la 
imitazione  ornotoloj^ica;  —  Janneqnin  inaugurò  la  moderna  musica 
descrittiva  con  «  La  hattaille  »  (allu-iva  alla  battaglia  di  Marignano, 
avvenuta  nel  1515),  con  ^c  La  guerre  »,  «  Le  chaut  des  oiseaux  »,  «  La 
oliasse  au  lièvre  >,  a  Le  rossignol  »,  ecc.,  ecc.  Nella  «  Battaille  »  sono 
imitati  gli  squilli  delle  trombe  e  i  rulli  dei  tamburi  del  tempo,  che 
fu  quello  in  cui  Francesco  1,  sconfitto  alla  battaglia  di  Pavia,  cadeva 
prigioniero  degli  spagnuoli. 

La  tonalità  Ionica  e  Tisocronismo  ritmico  regnano  validamente  in 
questa  canzone,  bella  anche  per  un  uditorio  moderno. 

Ma  ecco  che  ci  si  discopre  un  nuovo  leml)0  del  cielo  musicale, 
ecco  oho  si  tentano  nuove  vie  nel  magico  impero  dell'armonia  e 
si  creano  nuovi  stili. 

Alquanto  più  tardi  la  canzone  profana  (il  brindisi  o  il  madrigale 
amatorio)  fioriva  per  opera  del  bresciano  Antonio  Scandelli.  Un  suo 
«  Trinkliedy>  a  cinque  voci  ed  un  corifeo  od  assnlista  —  offre  il  quadro 
di  una  cantina  tedesi'a,  un  quadro  degno  di  pennello  fiammingo.  La 
polifonia  dt'lln  S'MudoUi  è  melo<liosa  e  riboccante  di  gioconda  vivacità, 
il  suo  gusto  è  anche  per  noi  alitante  di  vita  e  pieno  di  freschezza, 
la  vena  {lopolare  zampilla  siMntillante  di  spontanea  ispirazione  e  di 
bella  sein|)licità  nell'annonia  isoritmica  :  quale  schiettezza,  quale  ge- 
[liali'à  puramente  italica,  benché  le  parole  asiano  teutoniche! 
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Ad  onta  di  questo  nuovo  indirizzo  della  composizione  musicale, 
propugnato  dai  suonatori  di  liuto  e  dai  compositori  di  canzoni  ad 
un'unica  voce,  e  accompagnate  dal  liuto  (stile  omofono),  invece  di 
sbarazzare  la  polifonia  dalle  stravaganze  e  astruserie  neerlandesi,  non 
vi  era  compositore  che  a  queste  non  bruciasse  ancora  qualche  gra- 
nello d'incenso,  anche  dopo  che  Goudimel,  proclamato  il  fondatore 
della  Scuola  Romana,  aveva  dato  coraggiosamente  l'esempio  deirab- 
bandono  degli  artifìci  canonici.  Nessuno  più  di  questo  grande  compo- 
sitore, celebre  pure  per  la  sua  infelice  fìne  —  (fu  ucciso  a  Lione  come 
ugonotto  nella  scellerata  notte  di  San  Bartolomeo),  —  spinse  più  oltre 
l'armonia  ìsoritmica:  la  musica  da  lui  scritta  per  i  salmi  di  Marot 
e  di  Beza  è  a  quattro  parti,  a  nota  contro  nota. 

Nello  stile  isoritmico  compose  pure  talvolta  il  precursore  del  Pale- 
strina,  Ànimuccia,  specie  le  sue  Laudi,  che  si  intonavano  nell'ora- 
torio di  S.  Filippo  Neri.  E  il  Palestrina,  —  il  sublime  cantore  dalla 
lira  policorde,  —  dalla  canzonetta  al  madrigale  profano,  da  questo 
al  sacro,  dallo  stile  a  nota  contro  nota  del  suo  Stabat,  ad  otto  voci, 
alle  polifonie  elaborate  attorno  al  Tenor  di  antìfone  ed  inni,  ai  Mo 
tetti  e  alle  Messe  lussureggianti  di  imitazioni  e  di  dotti  canoni,  alle 
libere  ispirazioni  degli  Improperi,  —  in  tutto  e  sempre  spiegò  la 
potenza  della  sua  mente  prodigiosa  di  musicista,  di  filosofo  dell'arte 
e  di  glorificatore  della  religione:  egli  giganteggia  nella  storia  non 
solo  dell'arte,  ma  del  genio  umano.  Ninno  più  di  lui  ebbe  famigliari 
gli  artifici  della  composizione  eruditìva,  nei  quali,  per  virtù  della 
sua  anima  di  fervido  artista,  è  costante  un  alto  sentimento  di  quel 
bello  che  non  muore  e  che  sarà  ammirato  sinché  sulla  terra  splen- 
derà il  sole  della  civiltà. 

Questo  connubio  della  scienza  con  la  ispirazione  lo  s'incontra  in 
pressoché  tutti  i  suoi  lavori,  ma  uno  di  essi  offre  particolari  così 
singolari  che  ci  piace  qui  farne  cenno.  È  la  messa  a  cinque  voci 
sulla  celebre  canzone  «  VHomme  arnie  »,  Messa  nella  quale  vi  ha  do- 
vizia di  combinazioni  di  Modo,  di  Tempo,  di  Prelazione  e  di  Pro- 
porzioni. Lo  Zacconi,  teorico  dei  tempi  del  Palestrina,  ha  dedicato 
uno  studio  importante  a  questa  Messa  nella  sua  Pratica  di  musica. 

La  Messa  ^VHomìne  arme  *  può  essere  cantata  a  piacere  o  in  tempo 
ternario  o  in  tempo  ordinario;  di  fatti  nella  edizione  del  1570  la 
si  legge  nel  primo  di  questi  tempi,  e  nella    edizione  del  1590,  nel 
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secondo;  Tanalisi  dello  Zacconì  data  dal  1592.  Più  tardi  ne  fece  og- 
getto di  studio  il  Burney,  il  quale  nella  %ua  trascrizione  (che  si  con- 
serva nel  Museo  Britannico  di  Londra)  corresse  alcuni  errori  incorsi 
nel  testo  dello  Zacconi. 

Che  questa  Messa  potesse  eseguirsi  in  due  maniere  è  un  segreto 
dallo  stesso  Palestrina  confidato  ad  uno  dei  suoi  scolari. 

Analizza  pure  la  stessa  Messa  Fautore  del  libro  «  Battuta  della  mu- 
sica^ dichiarata  da  don  Agostino  Pisa  »  (Roma,  1611). 

Il  Pisa,  che  visse  quando  ancora  fioriva  il  Princeps  Musicorum, 
parla  della  Messa  «  VHomme  arme  »  per  incidenza,  e  per  dimostrare  il 
principio  che  non  vi  ha  che  una  sola  misura^  benché  sieno  tre  le  specie 
di  canto,  come  riconoscevano  il  Recaneto,  Stefano  Vaneo  ed  altri. 
«  Mensura  (e  non  è  scritto  mensurae)  est  icttis,  seupercussio  quaedam 
levisy>,  e  questa  misura  vien  fatta,  osserva  il  Pisa:  <  sempre  nel 
medesimo  modo  ». 

La  misura,  quando  si  canta  alla  breve,  è  maggiore,  quando  si 
canta  alla  setnibreve,  è  minore  ;  quando  serve  alla  Proporgione,  è 
detta  proporzionata,  e  in  questo  caso  comprende  in  un  abbassare 
e  levare  della  mano  tre  semibrevi  :  «  Demum  mensura  proportionata 
est,  que  tres  complectitur  semibreves,  proferunturque  sub  unius  se- 
mibrevis  tempore;  cioè  le  tre  semibrevi  si  profferiscono  sotto  il  tempo 
di  una  semibreve,  e  la  semibreve  va  in  una  battuta;  e  anco  la  breve 
va  in  una  battuta,  mandandola  mezza  nell'abbassare  e  mezza  nell'ai- 
zare  ».  E  il  Pisa  conchiude:  «  Dunque  è  una  misura  sola,  nominata 
con  tre  diversi  nomi,  per  le  tre  diverse  sorte  di  canto  alle  quali 
serve,  ma  però  serve  sempre  nel  medesimo  modo  abbassando  e  le- 
vando: ponendo  nei  primi  due  modi  la  metà  delle  figure  per  testa, 
e  nel  terzo  modo  due  figure  nelTabbassare  e  una  nel  levare  ». 

1  due  movimenti,  che  sono,  per  noi,  il  battere  e  il  levare,  hanno 
uguale  durata  anche  nelle  proporzioni.  «  E  che  ciò  sia  vero  lo  mostra 
in  pratica,  —  scrive  il  Pisa,  —  l'onore  della  musica  e  Principe  dei  mu- 
sici, Giovanni  Pietro  Aloisio  Palestina  (sic)  nella  messa  «  VHomme 
arme  »,  la  quale  è  composta  sotto  questo  segno  ^  del  canto  alla  breve, 
e  nell'ultimo  Kyrie  e  nel  primo  Osanna,  11  Quinto  canta  in  tripola  e 
tutte  le  altre  parti  alla  breve,  e  tutti  cantano  sotto  la  medesima 
misura,  dunque  la  misura  delle  proporzioni  non  ^è  differente  dalla 
misura  alla  breve  ». 
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«  E  perchè,  soggiunge  il  nostro  teorico,  la  medesima  Messa  sì  canta 
alla  semibreve,  ed  il  Quinto  canta  in  tripola  sotto  la  misura  della 
semibreve,  è  cosa  indubitata  che  non  vi  è  più  d'una  misura,  che 
serve  a  tutte  e  tre  le  sorti  di  canto  suddette,  e  però  si  può  con- 
cludere : 

«  Tre  specie  san  di  canto  e  una  misura  >. 

li  Bononcini,  nel  Musico  pratico  (1673),  chiarisce  e  rettifica  quanto 
è  espresso  dal  Pisa;  egli  scrive  che  la  misura  «  ordinariamente  viene 
usata  in  due  maniere,  cioè  eguale  e  ineguale:  l'eguale  si  divide  in 
due  parti  eguali,  una  in  caduta  e  Taltra  in  levata,  e  governa  i  canti 
composti  sotto  a  questi  segni:  jE,  ^,  e  sotto  a  quelle  proporzioni  nelle 

6       12 

quali  il  numero  soprapposto  è  pari,  come  qui:  -t-,  -^  . 

La  battuta  ineguale  è  composta  di  due  parti  ineguali,  una  in  ca- 
duta di  doppio  tempo  dell'altra  in  levata,  e  regola  le  composizioni 
fatte  sotto  questi  segni:  0,  6,  quando  però  tutte  le  parti  sono  se- 
gnate con  ristessa  prolazìone,  come  fece  il  Palestrina  nel  suo  primo 
libro  delle  Messe  in  diversi  luoghi,  poiché  se  una  o  due  di  loro  fos- 
sero segnate  come  sopra  e  le  altre  avessero  altri  segni,  quelle  due 
restano  soggette  alla  battuta  delle  altre,  e  in  tal  caso  conteranno  il  va- 
lore di  una  minima  sola  per  battuta,  mentre  che  non  sieno  accom- 

3 
pagnate  dai  numero  3  e  2  G  -17-1  come  si   può  vedere  nella  Messa 

«  VHomme  arme  *  di  Palestrina  ». 

Fra  tutti  gli  artifici  escogitati  dai  fonurgi,  uno  dei  più  notevoli 
è  la  imitazione  retrograda,  detta  pure  imitazione  per  moium  retro- 
gradum,  al  rovescio^  alla  riversa^  recte  et  retro,  imitatio  recorrens. 
In  questo  genere  si  cita  il  motetto:  «  Diliges  dominum  »,  composto 
da  William  Byrd  a  quattro  voci,  —  soprano,  alto,  tenore  e  basso,  —  e 
trasformabile  in  una  composizione  a  otto  parti,  cantando  le  prime 
quattro  parti  all'indietro.  Lungi  dal  procurare  un'enr.ozione  estetica, 
un  siffatto  lavoro  mette  il  capogiro  al  solo  pensarvi  ! 

E  confìe  mai  può  esser  sorta  l'idea  di  siffatto  giuoco  di  supni  ? 
Porse  provenne  da  un  giuoco  simile  stato  fatto  in  antico  con  le  pa- 
role: Roma  tibi  subito  motibus  ibit  amor,  —  cos'i  il  noto  pentametro, 
letto  a  rovescio,  come  il  sanscrito,  l'arabo,  l'ebraico,  conserva   non 
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solo  lo  stesso  metro,  ma  anche  le  stesse  parole.  E  così  è  pure  del 
grido  degli  spiriti  infernali: 

—  In  girum  imus  noctu  ecce  ut  comumimur  igni. 

Analogamente  si  fece  con  le  note  musicali. 

Apposite  epigrafi  agevolavano  la  soluzione  del  problema,  quali: 
«  Canit  more  Hebraeorum^  —  Misericordia  et  veritas  obviaverunt 
sili  »;  s'intendeva  che  i  cantori  dovevano  cominciare  alle  estremità 
opposte  del  pezzo  e  incontrarsi  nel  mezzo.  Hobrecht  premise  a  un 
suo  Agntis  Dei  la  parole  Aries  Pisces,  Arws  essendo  il  primo  segno 
dello  Zodiaco  e  Pisces  Tultimo. 


Wm:^^^^^^^^^ 
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Lavori  di  (juesto  ijenere,  così  inestetico  e  solo  buono  a  sfogo  della 
vanità  contrappuntistica,  ne  furono  scritti,  anche  dopo  gli  elucubra- 
tori  tìaniminghi,  da  iii  »lti  altri  compositori. 

Francesco  Soriano,  nella  messa  Super  voces  musicaUs,  ha  nel  se- 
condo Agnus  Dei  un  canone  con  la  scritta:  Justitia  et  Pax  uscu- 
latte  sunt^  nel  quale  la  guida,  formata  dai  suuni  deW Hezachordon 
duruin,  è  cantata  dal  primo  tenore  come  di  solito  e  nella  chiave  di 
alto,  mentre  il  cantus  secundus  risponde  le^'grendo  sul  medesimo 
esemplare  nella  chiave  di  tenore  all'indietro  e  sossopra.  Le  note 
della  t(uida  sono  accompaj^Minte  da  sei  parti  libere  abilmente  trattate. 

Un'altra  combinazione  più  complicata  e  indicata  dalla  scritta: 

»  III  ttiiior  caiicri/..i  et  p<-r  aniif rasili  canta, 
Cum  fnrcis  in  capite  antitra-izan^lo  rep('ttì>. 

Qui  il  tenore  non  deve  soltanto  cantaro  all'indietro,  ma  anche  in- 
vertire gli  intervalli  («  per  antifrasim  canta  »)  finché  raggiunge  i 
€  corni  y>^  cioè  i  dun  punti  della  seu'natura  semicircolare  del  tempo, 
dopo  di  che  deve  cantare  la  sinistra  a  destra,  ad  onta  del  conti- 
nuare ad  invertire  gli  intervalli.  È  una  imitazione  cancrizzante  per 
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moto  contrario,  ossia  al  contrario  riverso.  I  due  cantori  stanno  Tuno 
in  faccia  all'altro,  tengono  il  libro  nel  mezzo  fra  loro.  Timo  leggendo 
come  si  fa  ordinariamente,  e  l'altro  al  rovescio,  cominciando  entrambi 
a  leggere  alle  estremità  opposte. 


¥ 
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om      -       ne»        geo  -  te»,       laa-da-te  Do- mi    -    nuiii. 

La  composizione  artificiosa,  che,  ad  onta  di  quanto  si  è  detto  a 
dimostrarne  l'inanità  estetica,  è  sempre  la  prova  del  fuoco  della  tec- 
nica del  polifonista,  può  dirsi  mai  sia  stata  interamente  negletta:  i 
germi  fiamminghi  diedero  anche  fra  noi  piante  robuste  e  numerose  : 
Costanzo  l^rta  di  Cremona,  contemporaneo  del  Palestrina,  ad  esempio, 
mostrò  ingegno  poderoso  nel  seguire  la  scuola  del  suo  maestro 
Adriano  Willaert,  che  i  contemporanei  si  piacevano  di  chiamare  il 
divino  Adriano,  tanta  era  la  di  luì  fama. 

Il  Porta  è,  pel  Padre  G.  B.  Martini,  ciò  che  è  Roma  fra  le  ca- 
pitali del  mondo!  È  celebre  di  questo  compositore  il  motetto:  «  Dif- 
fusa est  grafia  ». 

Il  Quintus  propone  il  tema  o  soggetto  segtiente  nella  tonalità  Mis- 
solidia  (Tetrard  Autenthus]  nel  tempo  ^,  nel  quale  la  breve  =2  vale 
una  battuta,  pel  segno  del  tempo  minore. 


^^^mwM 


20  M  SMURI  E 


L'Altìis  gli  risponde,  e  formano  tra  loro  un  canone;  la  risposta  è 
per  moto  contrario 


Si^ifÉ^fei 


ma  soltanto  nelle  prime  due  misure,  perchè  alla  terza  ed  alla  quarta 
la  esattezza  della  imitazione  cessa:  resta  la  imitazione  di  figure,  e 
più  oltre  non  v*ha  neppure  più  questa. 

L'artificio  capitale  è  nel  canone  all'ottava  per  moto  retto  tra  il 
Soprano  e  la  Sexta  pars: 


ecc. 
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in  mezzo  a  (juesto  canone  se  ne  intreccia  un  secondo,  pure  all'ot- 
tava, fra  Tenore  e  Septima  pars,  con  lo  stesso  tema  del  primo  e  per 
moto  contrario. 

Questa  la  elaborazione  tecnica  di  quattro  parti  ;  —  altre  due  (il 
Quintus  e  VAltus)  presentano,  col  tema  e  la  sua  risposta  per  moto 
contrario,  l'artificio  che  informerà  l'intero  pezzo.  L'ultima  parte,  il 
Bassus,  fatto  udire  pur  esso  il  tema,  in  altre  corde,  regge  il  com- 
plesso armonico  della  polifonia. 

Al  Soprano  ed  all'AHus  rispondono  la  Sexta  jìars  e  la  Septima 
pars. 

Così  si  hanno  quattro  parti  obbligate,  un  Basso  e  due  altre  parti  di 
complemento  armonico  contrappuntistico. 

Questo  pezzo  lo  si  può  vedere  nelV l'Jsemplare  di  contrappunio  fu- 
gato (Parte  il*s  pag.  265—275)  del  Padre  G.  B.  Martini,  un  libro 
aureo  che  nessun  insegnante  e  nessun  scuolaro  dovrebbero  ignorare, 
ma  sapere  a  mente.  Anche  il  Burney  inserì  questo  motetto  nella  sua 
Storia  della  musica  (voi.  ili,  1789),  il  Choron  nei  PrincÌ2)es  de 
composition  des  écoles  d'Italie  e  il  Fótis  nel  suo  Traile  de  composition 
et  de  la  fugue,  p.  140. 

Lo  stesso  Martini  ha  avvertito  che  la  risposta  del  Tenore  corri- 
sponde alle  note  del  Soprano,  rivoltando  la   parte    di  questo  al  ro- 
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vescio,  cantando  cioè  air  indietro;  ciò  spieghi  il  perchè  delle  due 
chiavi  poste  al  soprano  in  principio  del  pezzo:  la  chiave  di  Sol  e 
quella  di  Do  in  terza  linea. 

11  Porta  riunì  in  questa  sua  elucubrazione  contrappuntistica  gli 
artifici  più  ostici  del  calcolo  musicale.  Egli  compose  pure  un  motetto 
a  quattro  voci  sulle  parole  «  Vobis  datum  »,  che  si  può  eseguire  in 
due  diverse  maniere;  l'una,  come  sta  scritto,  Taltra  capovolgendo 
le  parti,  per  modo  che  quella  che  era  per  il  soprano  serve  per  il 
basso,  e  così  via,  con  Tavvertenza  che  in  questa  seconda  maniera  di 
eseguire  il  motetto  i  diesis  diventano  bemolli  e  i  bemolli  diventano 
diesis. 

Codesto  motetto  fu  riprodotto  e  spiegato  dall' Artusi  nel  suo  libro: 
Delle  Imperfezioni  della  moderna  musica,  Venezia,  1606,  pag.  70. 
E  fu  anche  inserito  dall'Hawkins  nella  sua  opera  General  History 
of  the  science  and  practice  of  Music,  2*  ediz.,  Londra,  Novello, 
1875;  voi.  I,  pag.  39. 

L' Artusi  (loc.  cit.)  fa  cenno  di  altro  motetto  del  Porta,  che  si  può 
cantare  a  2,  3,  4  o  5  voci,  levando  a  piacimento  una,  due  o  tre 
voci  dalle  parti  gravi;  e  quantunque  non  lo  riporti,  pure  ne  fa  elogio, 
dicendolo:  «  una  bella  inventione  et  nova  ». 

A  proposito  del  motetto  «  Vobis  datum  »,  TArtusi  accenna  alle  re- 
gole da  seguirsi  nello  scrìvere  siffatti  pezzi  :  «  Bisogna  guardarsi 
che  il  soprano  non  faccia  quarta  col  contralto,  che  il  soprano  con 
le  altre  parti  non  faccia  seste  che  sieno  grosse  (maggiori),  che  non 
facciano  cadenze  le  altre  parti  fra  di  loro,  ed  alcune  altre  cose,  le 
quali,  nel  compornelo,  si  vanno  ritrovando  e  vedendo  ». 

Una  inesauribile  miniera  di  artifici  musicali  è  VArte  della  Fuga 
di  G.  S.  Bach:  l'intero  scibile  dei  suoni  vi  ha  la  sua  più  meravi- 
gliosa glorificazione:  non  è  possibile  immaginare  ciò  che  il  genio 
inventivo  dell'immortale  di  Eìsenach  seppe  creare:  è  in  lui  l'anima 
di  Josquino,  di  Palestrina  e  del  Nume  stesso  della  musica,  se  questa 
ha  una  suprema  possanza  che  la  governa  ! 

L'Arte  della  Fuga  di  Bach  è  il  poema  didascalico  per  eccellenza 
della  musica.  Chi  la  studia  e  la  comprende  diventa  signore  della 
composizione  musicale:  la  meccanica  dei  suoni  riceve  dalla  mente 
di  Bach  spirito,  pensiero,  vita  ideale.  Quando  il  musicista  ò  così 
arbitro  degli  elementi  dell'arte  sua,  può  dire  tutto  ciò  che  vuole:  i 
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mezzi  più  doviziosi  sono  a  sua  disposizione.  Con  Bach  non  si  sa  più 
se  Tartifìzio  sia  idealità  o  la  idealità  artifizio  ! 

Il  contrappunto  XII,  a  4  {rectus  et  inversus),  è  il  non  plus 
ultra  degli  sforzi  della  scienza  musicale;  è  classificato  una  fuga  a 
miroir.  Jadassohn  se  ne  occupò  in  queste  stesse  colonne  così  de- 
scrivendolo: «  È  una  fuga  a  4  parti,  nella  quale  ogni  nota  è  rove- 
sciata in  un^altra  fuga  a  4  parti,  in  modo  che  il  basso  dell'una  cor- 
risponde al  soprano  dell'altra,  il  tenore  dell'una  all'alto  dell'altra, 
l'alto  al  tenore  e  il  soprano  al  basso  ». 

Basso  della  fuga  N.  1. 

{Recluti 
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Soprano  della  fue^a  N.  2 
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Per  la  esemplificazione  in  partitura  vegfsfasi  la  Rivista  musicale  ita 
liana,  anno  II,  pag.  65,  dove  pure  il  compianto  ed  insigne  profes- 
sore Jadassohn  analizza  il  contrappunto  XI  li,  a  3  {recttÀS  et  inversus). 
Sono  due  fughe  a  tre  parti,  nelle  quali  «  la  seconda  parte  dell'una 
si  mira  nella  prima  dell'altra,  il  basso  delTorìginale  nella  seconda 
parte  dell'altra  e  le  parti  esteriori  delle  due  fughe  si  corrispondono 
tra  loro. 

Questi  prodigi  furono  il  testamento  artìstico  del  più   luminoso  e 
profondo  genio  musicale  che  sia  mai  apparso  al  tnondo. 


Amintore  Galli. 


^elniine  de  Cihézy. 


Il  y  a  cinquante  ans,  le  29  janvier  1856,  mourait  à  Genève,  route 
de  Suisse,  n.  32,  Helmine  de  Chézy,  agée  de  73  ans,  l'auteur  du 
livret  i'Euryanthe,  opera  romantique,  musique  de  Ch.  M.  de  Weber. 

Le  31  janvier  à  10  h.  du  matin  Helmine  de  Chézy  fut  enterrée 
au  ciroetìère  de  Plainpalais;  le  pasteur  de  Téglise  luthérìenne  de 
Genève,  M.  Andersen,  fit  le  service  religieux  au  logis  de  la  defunte, 
puis  accompagna  la  dépouille  mortelle  de  Helmine  jusqu'au  lieu  de 
sépulture. 

Le  décès  de  la  pauvre  Helmine  passa  inaper9u.  Elle  était  abso- 
lument  inconnue  de  MM.  les  critìques  de  concerts  et  de  théàtre, 
parmi  lesquels  figure  le  poète  Àmiel. 

J*eus  un  jour  la  curiosité  de  visiter  le  tombeau  de  cette  femme 
de  mérite  ;  le  Oonservateur-Jardinìer  actuel  du  cimetière  de  Plain- 
palais, après  avoir  compulsé  le  registre  des  inhumations  de  Tannée 
1856,  voulut  bien  me  conduire  à  remplaceraentoù,  suivant  le  terme 
consacré,  «  reposèrent  les  restes  de  la  defunte  Helmine  *  (1).  Hélas! 
ni  du  tombeau  d'Helmine  de  Chézy,  ni  de  la  persnnne  qui,  20  ans 
plus  tard,  lui  avait  succede  dans  la  méme  tombe,  plus  rien  ne  subsi- 
stait.  Un  terrain  plat,  couvert  d'une  herbe  rabougrie  et  à  moitié 
faoée,  voilà  tout  ce  qu*il  me  fut  donne  de  contemplerl 

11  n'y  a  là  rien  de  bien  étonnant:  «  les  morts  vont  vite  »,  comme 
dit  la  ballade! 


(1)  N»  4527,  tombe  5,  ligne  3. 
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Mais,  si  la  personne  méine  fui  vite  oubliée  et  le  lieu  de  sépul- 
ture  negligé  et  délaissé,  le  poème  d'Euryanihe,  gràce  à  la  superbe 
musique  de  Weber,  lui  a  survécu. 

J'ignore  par  quelles  suites  de  circonstances,  Helmiue  de  Chézy 
fut  ameDée  à  s'établir  à  Genève,  od  elle  vìvait  aveugle  dans  une 
indigeuce  voìsine  de  la  mìsere  ! 

En  1853,  une  de  ses  nìèces,  M"«  Berthe  Borngràber,  orpheline  de 
pére  et  de  mère,  vint  la  rejoindre  et  la  soigna  avec  un  dévouement 
vraiment  filial.  C*est  à  M""  Borngràber  qu'  Helmine  dictait  ses 
«  Mémoires  »,  qui  furent  publiés  sous  le  titre  de  «  Unvergessenes, 
Denkwiirdigkeiten  aus  dem  Leben  von  Helmina  von  Chéey,  Von 
ihr  selbst  erzahlt.  »,  2  voi.  Leipzig.  F.  A.  Brockhaus.  1858. 

Helmine  de  Chézy,  née  à  Berlin  le  26  janvier  1783,  était  la  fille 
de  Elenke  et  de  Caroline-Louise  Earschka,  sa  femme. 

Le  19  aoiìt  1799  Helmine  épousait  le  Baron  Hastfen,  mais  déjà 
Tannée  suivante,  le  28  octobre  1800,  le  mariage  fut  dissout  par  le 
divorce.  Helmine  se  retira  à  Paris  chez  M°»*'  de  Genlis.  Ce  fut  en  1803, 
dans  la  maison  du  savant  Frédéric  de  Schlegel,  que  Helmine  ren- 
contra  le  célèbre  orientalistede  Chézy,  qui  l'épousa  dans  cette  meme 
année.  Do  cette  union   naquirent   deux  fils:   Wilhelm   et  Max  (1). 

Malgré  les  appurences,  l'union  des  époux  Chézy  fut  loin  d'ètre 
heureuse.  Helmine  nous  a  donne  d'elle-méme  un  portrait  qui  date 
de  cette  epoque:  «  Mes  cheveux,  dit-elle,  étaient  de  Tor  le  plus  fin; 
mes  veux  bleus  et  brillants  ;  ma  bouche  rose  ornée  de  lèvres  douces 
et  gracieusement  arrondies;  ma  peau  d'une  blancheur  iramaculée; 
enfin,  la  belle  prestance  et  Télusticité  svelte  de  mon  corps,  complé- 
taient  un  ensemble  parfait  et  harmonieux  !  » 

rius  tard,  il  fallut  en  rabattre  beaucoup,  car  Helmine  engraissait 
à  vue  d'ceil  et,  au  fur  et  à  mesure  qu'elle  avan^ait  en  àge,  sa  beauté 
disparaiftsait. 

Quoi  qu'il  en  soit,  en  1810,  Helmine,  euceinte  d'un  troisième  en- 


fi) Wilhelm,  hommo  d«  lettres,  ni*  le  21  mars  1806,  à  Paris;  mort  le 
14  mars  186"»,  à  Vienne. 

Max,  peintre,  né  le  28  janvier  1808,  à  Paris;  mort  le  14  décembre  1846, 
à  Heidelberg. 
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fdiit,  quitta! t  Cliézy  pour  s*eii  retouraer  en  compa^^nie  de  bes  deux 
enfants  en  Àllemagne. 

<  Aveo  le  dernier  baiser  que  me  donna  Chézy,  il  me  dit:  Va  donc, 
avec  Dieu  !  Nous  ne  sorames  pas  créés  pour  étre  séparés,  tu  revien- 
dras!*  —  <  Aussitòt  que  tu  le  désireras  »,  lui  répondis-je. 

Mais,  Chézy  n'eut  garde  de  jamais  la  réclamer.  Bien  au  contraire. 
Il  disait  à  son  tìls  Max  qui,en  1830,  était  venu  se  réfugier  à  Paris, 
chez  son  pére  :  ^  Si  ia  mère  s'avisaii  de  revenir ^  je  nte  hrùlerais  la 
cervelle!  ». 

De  retour  en  Àllemagne,  Helmine  publia  ses  poésies,  qui  refurent 
le  plus  honorable  accueil.  Elle  habita  successivement  Heidelberg  (1), 
Berlin,  Dresde,  Vienne,  et  d'autres  lieux,  njenant  une  vie  nomade 
et  agitée. 

Après  la  mort  de  son  mari,  survenue  en  1832,  elle  revint  momen- 
tanémeut  à  Paris  pour  recueillir  la  succession;  à  grande  peine  elle 
obtint  une  pensioii  de  1200  francs,  comme  indemnité  accordée  aux 
veuves  d*un  membre  de  Tlnstitut.  Le  roi  de  Prusse,  Frédéric-Guil- 
laume  IV,  en  ajouta  une  autre  de  50  thalers,  qui  lui  furent  payés 
à  cliaque  trimestre. 

Dans  le  S^"***  volume  de  ses  «  Mémoires  »  (2),  le  D^  LF.  Castelli 
donne  quelques  détails  très  intéressants  sur  Helmine  de  Chézy;  en 
voici  la  traduction: 

«Helmine  de  Chézy  était  une  des  femmes  de  lettres  allemandes 
les  plus  distinguées  de  son  temps.  De  ses  poèmes  s'exhalait  un  doux 
parfum  de  fioraisons  et  de  brillantes  étoiles;elle  possédait  en  outre 
pleinement  la  forme  et  Tart  d'écrire  et  elle  jouissait  d'une  renommée 
bien  méritée.  Je  lui  écrivis  pour  lui  demander  sa  coUaboration  pour 
mes  Almauachs,  que  je  publiais  alors.  Avec  le  plus  grand  empres- 
sement  elle  ra'envoya  quelques-unes  de  ses  oauvres.  C'est  de  cette 
fa9on  que  s*établit  entro  nous  une  correspondance  qui  dura  plusieurs 
années  et  prit  raéme  une  teinte  d'intimité  tendre;  sans  que  nous 
nous  connaissions  personneliement.  —  Je  croyais   la  conuaitre,  du 


(1)  C'est  h  Heidelberg?  que  Helmine  mit  au  monde  son  troisième  enfant, 
an  gar9on,  qui  vécut  à  peine  une  année. 

(2)  Dr.  I.  F.  Castelli,  Memoiren  meines  Lebens.  Wien  u.  Pnig.    Kobcr  u. 
Markgraf,  2  voi.,  1861. 
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raoins  par  la  lecture  de  ses  poésies;  elle  se  présentait  à  raon  ima- 
gination  comme  une  Sjiphide  tissée  d'éther,  avec  des  yeux  bleus 
et  de  blonds  cheveux,  amoureuse  et  vivant  d  anabroisie!...  ». 

«  Un  jour,  Hfion  domestique  vint  me  trouver  à  mon  bureau,  pour 
m'annoncer  qu'une  dame  était  venue  et  m*attendait  chez  raoi;  il  lui 
avait  cependant  dit,  quVlle  devait  revenir  lorsque  je  serai  chez  moi, 
mais  elle  n'avait  rien  voulu  écouter  et  lai  avait  donne  Tordre  d*aller 
me  chercher;  en  tout  cas,  il  avait  évité  de  la  faire  entrer  dans  ma 
chambre,  parce  qu'elle  lui  paraissait  otre  une  personne  suspecte. 

«  Je  courus  immédiatement  chez  moi. 

«  Dans  la  cuisine ,  absolument  vide  de  meubles  et  d'ustensiles, 
puisque  je  prenais  mes  repas  au  dehors,  je  vis  accroupie  par  terre, 
entre  deux  grand>j  cartoiis,  une  fcMume  que  j'aurais  prise  plutòt  pour 
une  gouvernante  que  pour  une  poetesse:  c'était  M"™«  de  Uhézy! 

«  11  était  bien  naturel  —  quoique  dans  le  premier  moment  je  fusse 
très  désappointé  et  découtenancé  —  que  je  Taccueillisse  gentiment 
en  lui  olTrant  mes  services.  J'eus  fort  à  faire  pour  lui  en  rendre,  car 
la  bornie  femme  venait  d'arriver  ne  sachant  où  aller,  n'ayant  aucun 
logis  et  ne  connaissant  personne  d'autre  qne  moi;  je  me  sentis  par 
conséquent-obligé  de  Ini  préter  aide. 

«  Je  la  conduisis  d'abord  chez  une  de  mes  amies,  qui  la  refut 
ave«".  bonté  et  qui  la  garda  le  pre:nierjour  chez  elle  jusqu'à  ce  que 
j'eusse  trouvé  une  chambre.  —  Je  ne  veux  pas  répéter  ce  que  me 
raconta  le  lendemain  mon  amie,  qui  était  une  dame  d'une  éduca- 
tion  très  distinguée,  sur  la  conduite  inconcevable  et  peu  féminine 
de  son  liòtesse;  seulement  le  soir,  lorsque  cette  dernière  nous  recita 
plusieurs  de  ses  belles  poésies,  le  talent  de  l'écrivain  nous  fit  oublier 
les  défauts  de  la  femmt^  Comme  jadis  j'avais  connu  et  apprécié 
M™^  de  Chézv  comme  autoresse  dans  ses  oeuvres,  ie  fis  maintenant 
sa  connaissance  pendant  son  v^éjour  à  Vienne  comme  femme. 

«  Je  ne  veux  citer  aucun  de  ses  traits  caractéristiques,  lììais  en 
general,  je  dois,  à  la  vérité.  constater  qu'on  ne  trouvait  en  elle  nulle 
trace  de  conduite  féminine,  ni  de  gra  :e  et  encore  moins  de  cette  cer- 
taine  délicatesse  qui  dans  ses  poésies  nous  charme  et  nous  attire. 
Comme  poetesse  elle  fut  refue  dans  plusieurs  réunions,  mais  beau- 
coup  de  dames  déclarèrt^nt  avc^ir  en  à  rougir  dans  sa  compagnie. 
M"*^  d«*  (Jhézy  était  une  virago,  et  mes  amis,  (jui  par  moi  avaient 
fait  sa  connaissance,  Tappellaient  le  Chézy  !  >. 
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Plus  tard,  à  Dresde,  où  elle  s'était  établie ,  HelmiDe  nona  con- 
naissance  avec  Weber.  Après  rimmense  succès  du  FreischUtz ,  le 
maitre ,  sollicité  d'écrire  un  ncuvel  opera  par  le  célèbre  impresario 
Barbaja,  alors  directeur  de  la  Porte-Carìenthie  à  Vienne,  chercliait 
un  livret  Se  trouvant  à  Dresde  dans  un  cercle  de  littérateurs ,  il 
entendit  Helmine  faire  la  lecture  d'une  nouvelle  qu  elle  venait  de 
terniiner.  La  nouvelle  avait  pour  titre:  «  Les  temps  soni  ìoin  où 
Berihe  filatila.  Weber  la. trouva  tout  à  fait  attrayante;  il  demanda 
aussitòt  à  Helmine  si  elle  voulait  devenir  sa  collaboratrice  pour  son 
prochain  opera.  La  proposition  fut  immédiatement  acceptée.  Helmine 
avait  précisément  traduit  pour  un  recueil  de  F.  Schlegel,  certaines 
poésies,  fabliaux  ou  romans  fran9ais  du  Moyen-Age.  Elle  soumit  à 
Weber  plusieurs  projets  de  scénarios  piiisés  à  cette  source,  et  le  choix 
du  compositeur  s'arreta  finalement  sur  un  récit  du  XI 11**"®  siede, 
intitulé:  «  Hisioire  de  Gerard  de  Nevers  et  de  la  belle  et  vertueìése 
Euryanthe,  sa  ime  ». 

Cette  coUaboration,  acceptée  de  part  etd'autre,  devait  par  la  suite 
devenir  pour  Weber  et  Helmine  une  source  d'ennuis  et  de  tracas- 
.series. 

Dans  ses  Mémoires,  Helmine  ne  mentionne  qu'en  passant  ses 
relations  avec  Weber;  elle  dit:  «  Au  mois  de  mars,  c'était  le  jour 
de  naissance  de  Kind  (auteur  du  livret  de  FreischUtz);  pour  célé- 
brer  cet  anniversaire  j*écrivis  un  Lied,  lequel  parut  dans  la  Ga- 
iette du  Soir^  et  lui  fit  grand  plaisir.  Kind  invitait  un  cercle 
d*amis,  parmi  lesquels  se  trouvaient  Charles-Marie  de  Weber  et  sa 
femme  Caroline.  Ils  jouèrent  des  charades  et  chantòrent  à  ravir  des 
Lieds  populaires.  Weber  et  son  épouse  possédaient  au  plus  haut 
degré  le  don  d'improvisation.  Je  crois,  que  c'était  le  dernier  anni- 
versaire de  naissance  de  Kind  que  les  Weber  agrémentèrent  de  leur 
présence,  car  le  FreischUtz  n*avait  pas  encore  été  représenté.  Le 
duccès  sans  précédent,  de  cet  opera,  aurait  dù  unir  plus  étrnitement 
les  coBurs  du  poète  et  du  musìcien;  c'est  le  contraire  qui  arriva. 
Weber  avait  des  torts  envers  Kind,  mais  Kind  aussi  envers  Weber. 
Par  suite  de  cette  brouille  le  public  a  été  prive  d'un  nouveau  phii^ir, 
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car  Frédéric  Kind  cessa  de  s'occuper  dii  «  Cid  »,  qiril  avait  déjà 
élaboré.  Bn  ce  qui  concerne  le  texte  de  inon  Euryanthe,  j  osai  pré- 
senter  des  objectionsà  Weber.  Le  pian  de  l'oeuvre  que  j'avais  con9ue 
pour  lui  fut,  par  suite  de  changements,  entièrement  refondu  ;  je  le 
trouvais  peu  populaire;  mais  pour  le  persuader  de  mon  adrairation 
et  de  mon  attachement,  je  cédai  et  me  soumis  aux  désirs  du  grand 
maitre.  J'aurais  voulu  conserver  à  cet  opera  un  caractère  h  la  fois 
populaire  et  troubadouresque  et  maintenir  le  fil  conducteur  du  vieux 
fabliau.  Weber  avait  des  scrupules  au  sujet  de  la  violette  sur  la 
poitrine  d'Euryanthe  et  Louis  Tieck  les  augmentait  encore  avec  ses 
observations.  Weber,  qui  plus  tard  dans  Ohéron  montra  combien 
rélément  surnaturel  lui  était  familier,  désirait  un  changement  de 
scène,  oii  cet  élément  pouvait  se  déployer.  Oh  !  celui  qui  aurait  pu 
alors  prévoir  que  dans  la  Norma  de  Bellini,  Théroine  du  drame 
se  presenta  avec  deux  enfants  sur  la  scène ,  n'aurait  cortes  pas  eu 
de  scrupule  au  sujet  de  cette  innocente  violette  d'Euryanthe,  et  le 
poème  eùt  produit  certainement  plus  d'effet  si  on  l'avait  conserve 
intact.  Quand  on  modifie  en  la  dénaturant  une  oeuvre  d'esprit,  Tceuvre 
se  vengo  ensuite  d*elle-mème  ». 

Pour  compléter  le  récit  précédent,  citons  également  quelques 
renseignements  que  donne  dans  ses  Souvenirs  (1)  Wilhelm  de 
Ohézy,  le  61s  ainé  de  Helmine,  sur  Weber,  ainsi  qu'une  description 
de  rintérieur  de  la  maison  de  sa  mère:  «  La  connaissance  person- 
nelle  d'Helmine  avec  Weber  datait  du  Liederkranz  des  conseillers 
de  la  cour.  C'étiit  un  agréable  conpagnon,  vif,  spirituel  et  parfois 
d'une  humour  très  enjouée,  surtout  lorsque  s'emparant  d'une  guitare 
il  chantait,  d*une  voix  presque  éteinte,  diverses  chansonnettes  gaies. 
Il  avait  l'apparence  d'un  poitrinaire ,  ])àle  ,  souft'reteux  et  maigre. 
Il  boitait,  mais  j'ignore  si  c'était  depuis  sa  naissance  ou  par  suite 
d'un  accident.  Sa  ferauie  était  fort  jolie,  en  sorte  qu'elle  n'avait  rien 
à  craindre  d'une  rivale;  malgré  cela  elle  était  très  jalouse 

«  A  l'epoque  oìi  H'.lmino  s'occupait  du  livn»t  A" Eunjanthe  pour 
Weber,  elle  habitait  un   grand  appartement  situé  au  hord  de  l'Elbe, 


(1)  Wilhelm  de  Chézy,  Krinneruinfeu  aits  mrinem  Lehen,  4  voi.  iScliatìhouse, 
F.  Hurter,  1864. 
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près  du  théàtre.  L*aitieublement  des  vastes  pièces  de  Tapparteinent 
était  d*une  simplicité  estreme.  Le  salon  contenait  un  sopha,  6  chaises 
et  une  table  à  thè.  De  rideaux  ou  de  tentures  aux  fenétres  il  n'en  était 
pas  question  ;  pas  de  tableaux  ni  de  giace.  Lorsque  le  soleil  dardait 
ses  rayons  dans  la  chambre,  Helmìne  épìnglait  une  serviette  à  la 
fenétre  ou  h  défaut  de  celle-ci  des  jupons  ou  un  shawl.  La  vue 
dont  on  jouissait  de  Tappartement  était  fort  belle.  Lorsque  Helmìne 
réunissait  chez  elle  un  grand  cercle  littéraire,  pour  faire  asseoir  son 
auditoire  elle  s'ingéniait  à  trouver  des  chaises  de  la  plus  dissem* 
blable  espèce.  Des  tasses  à  thè  il  y  en  avait  assez  dans  la  maison, 
elles  se  composaient  toutes  de  souvenirs  donnés,  et  formaient  une 
réunion  de  Teifet  le  plus  bizarre,  beaucoup  plus  divertissantes  à  voir 
qu'un  service  à  thè  uniforme.  lei,  une  tasse  bleue  avec  Tinscription 
d*un  nom,  là,  une  verte  avec  une  devise,  là  bas,  une  brune  ornée 
d*un  blason;  enfìn,  nos  tasses  à  déjeuner.  Chaq uè  convìve  se  servai t 
du  pain  beurré  préparé  sur  Tassiette  et  la  personne  qui  par  hasard 
n*avait  pas  réussi  à  trouver  une  petite  cuillère,  remuait  le  sucre  dans 
la  tasse  avec  une  tranche  de  pain  ».  « 

* 
*  * 

En  attendant,  le  poème  d'Euryanthe  avan^ait  et  Weber  travail- 
lait  également  avec  plaisir  à  le  mettre  en  musique.  En  date  du 
31  janvier  1822,  Weber  écrivait  à  son  ami  Lichtenstein:  «Jeconsì- 
dère  le  poème  que  m'a  fait  Helmine  de  Chézy,  comrae  très  part'ait. 
L'opera  a  pour  tìtre:  Euryanthe  ». 

Enfìn,  dans  Tautomne  de  i^année  1823  Weber  et  sa  collaboratrice 
étaient  à  Vienne  pour  surveiller  et  diriger  les  répétitions  du  nouvel 
opera. 

Pendant  qu'Helmine  écrivait  un  drame  intitulé  :  «  Rosamunde  »  (1), 
pour  lequel  Franz  Schubert  composait  la  musique,  tout  en  corri- 
geant  les  épreuves  imprimées  du  livret  i' Euryanthe,  Tidée  lui  vint 
que  les  honoraires  que   Weber  lui   avait    payés  d'avance   pour  sor. 


(1)  Rosamunde  fut  représentée  dans  l'hiver  1824  au  Théàtrc  an  der  Wion, 
mais  sans  réussir  beaucoup.  Cependant  la  belle  musique  de  Schubert  fut 
applaadie  avec  le  pluR  grand  enthousiasme. 
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travail,  étaient  hors  de  proportion  avec  le  succès  presume  de  Topéra. 
Gomme  elle  avaìt  dù  faire  jusqu'à  10  remaniements  du  texte,  elle 
estima  n*avoir  pas  été  sufBsamment  rémunérée  et,  comme  elle  apprenait 
que  Weber  était  en  transactions  avec  le  théàtre  de  Berlin  pour  vendre 
sa  partition,  elle  harcelait  le  corapositeur  de  demandes  d'argent,  ré- 
clamant  le  m@me  honoraire  que  colui  qui  avait  été  donne  précédem- 
raent  pour  Vienne.  Weber  opposa  à  ces  demandes  un  refus  formel,  mais 
rirascible  poetesse  n'en  voulait  pas  démordre  et  devenait  impérieuse- 
ment  et  impoliment  exigeante,  à  tei  point  que  Weber,  exaspéré,  eu 
tomba  malade.  A  la  fin  Helmine  menala  le  compositeur  d'une  pour- 
suite  judiciaire;  Weber,  à  bout  de  forces  et  d'arguments,  consentit 
à  lui  payer  de  sa  poche  50  ducats  une  fois  pour  toutes,  de  fajon 
et  suivant  son  expression:  «  à  étre  débarrassé  à  tout  jamais  de  cotte 
femme  fatale!  ». 

Je  viens  de  donner  la  version  Weber;  suivant  Tadage:  «qui 
n'entend  qu*une  cloche,  n*entend  qu'un  son  »,  il  est  juste  de  con- 
naitre  aussi  le  témoignage  de  Wilhelm  de  Chézy  sur  cette  affaire  : 

«  U*est  une  discussion  d'intérét  qui  les  rendit  ennemis.  Comme 
de  coutume,  Helmine  était  dans  la  penurie.  Elle  sollicita  de  Weber 
une  avance  sur  les  honoraires  dus  par  les  scènes  étrangères  qui  se 
proposaient  de  monter  Euryanthe.  Weber  eùt  été  absoluraent  dans 
son  droit  de  refuser  d'escompter  ce  subside  qu'il  n'était  pas  tenu 
de  payer.  Au  lieu  de  cela  il  répondit  qu'Helmine  n'avait  plus  rien 
à  prétendre  en  sns  des  80  ducats  re9us  pour  son  poème!  C'était  une 
criante  injustice,  car  cp  n*était  pas  Weber  qui  avait  pavé  ces  30  du- 
cats ,  mais  Barbaja,  Timprésario  de  la  Porte-Oarienthie;  ils  repré- 
sentaient  les  honoraires  pour  les  représentations  ù  Vienne.  Helmine 
cherchait  à  faire  corapreiidre  au  compositeur  (jue  chaque  scène  qui 
voulait  donner  Euryanthe,  devait  payer  un  tantième  à  l'auteur  du 
texte  aussi  bien  qu*à  Tauteur  de  la  musique.  Lui,  Weber,  en  appe- 
lait  à  Frédéric  Kind,  (jui  n'avait  jamais  rien  reclame  de  pareli.  Les 
débats  furent  poussés  de  part  et  d'autre  avec  une  grande  et  inutile 
acrimonie;  malgré  Timmortelle  sentence  de  Hansemann:  «  qu'en 
matière  daffaire  d'argent,  le  cceur  n*a  point  de  voix  »,  le  talon  d'A- 
chille de  Weber  était  précisément  l'avidité  apre,  tandis  que  de  son  coté 
Helmine  s'écliauffait  trop  facilement  et  ne  voulait  écouter  aucun  rai- 
sonnement.  Par  suite  du  caractère  passionné    des  deux  antagonistes 
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la  querelle  8*envenima  tout  à  fkit,  et  la  rupture  fut  complète,  quoique 
Weber,  conseillé  par  son  avocat,  se  fùt  enfin  décide  à  payer  les  100  du* 
cats  demandés.  Peut-étre  n'a-t-il  pas  donne  cette  somme  de  sa  bourse, 
mais  Barbaja  l'a-t-il  foarnie  en  son  nom  pour  amener  une  récon- 
ciliation;  mais  il  était  trop  tard!  Meme  la  mort  prématiirée  de  Weber 
ne  pouvait  adoacir  Helmine,  et  lorsqif  elle  parlait  de  lui  c^était  tou- 
jours  eo  termos  très  désobligeants.  Cependant,  comme  généralement 
elle  oubliait  vite  les  torts  des  autres  envers  elle,  il  faut  admettre 
que  ce  n*était  pas  Tinjustice  en  elle-mème,  mais  plutdt  Tacrimonie 
a?ec  laquelle  le  conflit  avait  été  conduit,  qui  en  fut  la  véritable 
cause  (1)  ». 

Les  répétitions  du  nouvel  opera  avan^aient  et  donnaient  grande 
satisfaction  au  compositeur.  Le  personnel  du  théàtre  chargé  de  l'in- 
terprétation  de  la  nouvelle  oeuvre,  était  enthousiasmé  de  la  beauté 
de  la  musique.  Mais  Weber  avait  à  lutter  contro  Timpression  qu'avait 
produite  précédemment  Tadmirable  troupe  italienne,  la  meìlleure  que 
Vienne  eùt  possédée  jusqu'alors,  et  que  le  maestro  Rossini  avait  di- 
rigée  personnellement.  De  plus,  il  avait  encore  à  coropter  avec  la 
censure,  qui  était  d'une  sévérité  excessive  et  parfois  puerile. 

Uans  le  billet  suivant  que  Weber  adressait  à  Helmine,  il  caracté- 
rise  fort  bien  cette  censure,  qui  lui  suscitait  mainte  difficulté  :  «  Vous 
ne  pouvez  vous  faire  une  idée  de  la  sévérité  de  la  censure  viennoise. 
Supposons  que  vous  vouliez  acheter  à  la  fois  3  oies,  et  qu'à  cet  eiTet 
vous  mettiez  une  annonce  dans  les  journaux.  La  censure  dira:  —  Ciel  ! 
que  veut  faire  cette  femme  avec  ces  3  oies  dans  son  petit  ménage? 
—  Et  elle  vous  biifera  2  oies!  » 

Ce  fut  une  heureuse  coincidence  pour  Weber  qu'à  cette  méme  epoque 
la  censure  interdit  les  représentations  du  Guillauìne  Tell^  de  Ros- 
sini, quoique  TEmpereur  eùt  dit  :  «  Je  ne  comprends  pas  pourquoi 
on  interdit  de  jouer  cet  opera!  Que  lui  reproche-t-on?  » 

D'autre  part,  les  musiciens  de  Vienne,  Beethoven  en  téte,  scinte- 
ressaient  vivement  à  l'oeuvre  de  Weber.  L'éditeur  de  musique  Steiner, 
à  Vienne,  avait  acquis  la  parti tion  d'Euryanihe  pour  la  somme  de 
1800  florins.  Beethoven,  qui  passait  souvent  au  magasìn  de  musique 


(1)  Wilhelm  de  Chkzy,  Erinneruntjeny  pp.  313-14,  l""  voi. 
Rivitla  municaU  iUtìiana,  XIV.  !) 
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de  Steiner,  dit  à  ce  dernier  :  «  Cela  me  fait  plaisir  que  vous  éditiez 
une  (Buvre  allemande.  J'aì  entendu  dire  beaucoup  de  bien  de  l'opera 
de  Weber.  J'espère  que  cela  lui  rapporterà,  ainsi  qu'à  vous,  beaucoup 
d'honneur  et  d'argent!  » 

Ce  fut  le  23  octobre  1823  que  la  première  représentation  à'Eu- 
ryanthe  eut  lieu.  Une  foule  compacte  avait  envahi  le  théàtre  de  la 
Porte-Carienthie.  L'aristocratie  de  naissance  et  de  fortune  occupali 
les  loges.  Tout  ce  quMI  y  avait  de  musiciens  à  Vienne  s'était  réuni 
au  parterre.  Un  ìncident  comique  égaya  l'assemblée:  quelques  mo- 
ments  avant  le  lèver  du  rideau,  une  ferome  ridiculement  attifée  se 
precipita  au  parterre,  bousculant  les  assistants,  criant  à  haute  voìx: 
^  Faites-moi  place^je  suis  le  poèteli^  Elle  trouva  enfin  à  se  loger 
sur  un  banc  déjà  bien  rempli,  sur  lequel  elle  s'aifaissa:  c'étaìtHel- 
mine  de  Chézy  !  —  Il  s'eleva  dans  tonte  la  salle  un  ri  re  homérìqne. 

A  son  entrée  à  Torchestre  Weber  fut  salué  par  une  triple  salve 
d'applaudìssements. 

La  distribution  des  rdles  était  la  suivante: 

Le  roi  Louis  VI  (Basse)      .     .     .  ilf .  Seipelt, 

Adolar  (Ténor) M.  Hamnger, 

EuRYANTUE  (Soprano) Jf' '<■  Henriette  Sontag. 

Lysiart  (Basse) M,  Forti. 

Églantine  (Mezzo-soprano)    .     .     .  M"*^  Grunbaum. 

Berthe  (Soprano) M"''  Teimer. 

Rodolphe  (Ténor) M,  Raiischer. 

Le  premier  acte  fut  un  triomphe  inintenompu;  le  deuxième 
acte  fut  moins  bien  accueilli  ;  par  contre  le  troìsième  acte  obtint 
le  plus  grand  succès  et  le  chceur  des  cliasseurs  fut  redemandé  trois 
fois;  bref,  ce  fut  de  l'enthousiasme  jusqu'à  la  fin  de  Topéra. 

Les  journaux,  comme  toujours,  rédigés  la  plupart  par  des  critiques 
qui  ne  connaissaient  rien  en  musique,  se  livrèrent  à  d'àpres  polé- 
miques;  quelques-uns  prodiguèrent  à  Weber  des  louanges  sans  res- 
triction,  d'autres  l'attaquèrent  avec  la  dernière  violence. 

Le  jour  qui  suivait  la  deuxième  représentation,  les  musiciens  et 
littérateurs  viennois  Weigl,  Umlauf,  Assmayr,  Leon  de  Saint-Lubin, 
Conradin  Kreutzer,  Blahekta,  Saphir,  leitteles,  Schuppanzigh,  Sonn- 
leithner,  Reuchlet  et  Franz   Schubert ,  étaient  réunis  dans  le  ma- 
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gasin  de  miisique  de  Steiner  et  discutaient  vivement  sur  le  morite 
et  les  défauts  du  nouvel  opera. 

Franz  Schubert  s'écria:  <itCela  n'est  pas  de  la  musique;  il  n*y  a 
point  de  final,  aucun  ensemble  d'une  bonne  forme  bien  ordonné; 
d'une  ordonnance  légitirae  il  n'est  pas  question,  et  là  où  Weber  veut 
se  montrer  savant,  on  entend  tout  de  suite  qu'il  sort  de  l'école  d'un 
charlatan  (Vogler)  (1).  Il  a  du  talent,  mais  aucun  fond  solide  sur 
lequel  il  puisse  bàtir.  Le  tout  ne  vise  qu'à  Teffet.  Et  il  se  perraet 
de  blàmer  Rossini?  Si  parfois  il  a  une  idée  mélodique,  elle  est 
écrasée  comme  une  souris  dans  une  souricìère  par  une  orchestra- 
tion  beaucoup  trop  compliquée.  C'est  de  la  musique  apre  et  ascétique 
qui  ne  vous  réchauflfe  pas  le  cocur.  Avec  le  Freiscìniiz  c'était  tout 
autre  chose,  quoique,  le  duo  des  deux  femmes  excepté,  il  n'y  ait  pas 
là  dedans  un  morceau  de  musique  qui  pourrait  satisfaire  un  mu- 
sicien  consciencieux.  Mais  là  du  moins  il  y  a  du  senti ment,  de  Ta- 
mabilìté  et  des  mélodies.  li  aurait  dil  s'en  tenir  là!  >. 

Au  milieu  de  ces  passionnées  controverses,  Beethoven,  suivant  sa 
coutume,  penetra  comme  une  bombe  dans  le  magasin  de  musique. 
Tout  de  suite  il  demanda  nerveusement  à  l'éditeur:  «Eh  bien! 
comment  le  nouvel  opera  a-t-il  été  re9u?  >  Steiner  écrivit:  «  Extraor- 
dinairement!  Un  grand  succès!»  Beethoven  s'écria:  «Cela  me  fait 
plaisir  !  Il  faut  que  TAllemand  soit  vainqueur  sur  tout  le  chant 
monotone!  »  Après  cela  il  demanda:  «Comment  a  chanté  la  petite 
Sontag?  »  —  «Trèsbien!».  Beethoven  souriait  de  contentement  et 
s'adrossant  à  Benedici  (2)  qui  se  trouvait  aussi  au  milieu  de  cotte 
réunion,  il  lui  dit:  «  Dites  à  M.  de  Weber,  que  j'aurais  bien  voulu 
assister  à  la  représentation ,  mais  à  quoi  bon?  Depuis  longtemps 
déjà...  »,  et  désignant  ses  oreilles  il  s'esquiva. 

Il  est  intéressant  de  connaitre  aussi  Topininn  de  Wilhelm  de  Chézy 
sur  cotte  première  représentation  à' Euryanthe,  ainsi  que  sur  ce  qui 
s'ensuivit: 


(1)  L'abbé  Vogler,  le  maitre  de  coniposition    musicale   de   Weber   et   de 
Meyerbeer. 

(2)  Brnbdict  Jules,  né  à  Stuttgart  le  27  novembre  1804,  mort  à  Loìidres 
le  5  juin  1885,  élève  favori  de  Weber. 
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«  La  reprósentation  si  impatiemment  attendue  de  VEuryanthe  eut 
enfin  lieu.  La  salle  était  —  naturellement  —  bondée;  les  applau 
dissements  —  tout  aussi  naturellement  —  très  chauds  ;  et  cependant, 
malgré  Tenthousiasme  et  les  rappels,  Topéra  tomba.  Helmine  ne  vou- 
lait  pas  le  croire.  Un  bon  ami,  qui  le  lui  dit  le  lendemain,  fut  mis 
à  la  porte.  Elle  en  appelait  aux  grandes  démonstrations  d*un  public 
tellement  enivró,  quMl  avait  méme  oublié  de  rappeler,  avec  le  com- 
positeur,  la  principale  personne,  c'est-à-dire  Tauteur  du  texte.  Si 
Weber  s'était  présente  sur  la  scène  avec  la  Sontag,  c'était  à  cause 
du  différent  qui  existait  entre  Helmine  et  lui,  mais  cela  seul  n'était 
pas  excusable.  Les  critiques  qui  parurent  dans  les  journaux  étaient 
unanimes  dans  leurs  éloges.  Helmine  était  assez  na'ive  pour  ne  pas 
croire  que  ces  appréciations  avaient  été  soumises  déjà  avant  la  re- 
prósentation au  censeur  comte  Sedlnitzky.  La  triste  vérité  lui  fut 
enfin  dévoilée  lors  de  la  troisième  représentation,  donnée  au  bénétìce 
de  Henriette  Sontag.  La  salle  était  à  moitié  vide  et  comblait  à  peìne 
les  frais  de  la  soirée.  Une  distribution  inusitée  de  cartes  d'entrée 
de  faveur,  données  une  heure  avant  le  lever  du  rideau,  avait  amene 
un  certain  nombre  d'auditeurs  pour  remplir  les  vides  béants(l).  Un 
semblable  óvénement  ne  devait  naturellement  pas  beaucoupcontribuer 
à  aplani r  la  situation  déjà  tendue  entre  Weber  et  Helmine,  surtout 
parce  quMl  ne  manquait  pas  d  amis  complaisants  pour  colporter  des 
commérages  d'un  camp  ;i  l'autre. 

«  La  rapidité  des  Communications  télégraphiques  n'était  pas  encore 
inventée,  mais  dans  le  cas  présent  leur  absence  ne  se  faisait  pas 
sentir;  jamais  le  fil  électrique  n'aurait  pu  travailler  aussi  vite  et 
aussi  complètement.  Je  crois  méme  pouvoir  afifirmer  que  les  Com- 
munications se  grossissaient  en  route  k  la  fa9on  des  avalanches. 
Weber  se  plaignait  d'avoir  dépensé  son  art  au  service  d'un  mauvais 
poème;  une  comparaison  avec  celui  du  Freischiitz  ionudM  à  ses  re- 
proches  une  certaine  consistance.  Helmine,  par  contro,  regrettait  la 
destinée  de  son  joli  texte,  disant  avoir  jet^  des  perles  là  où  elles  ne 
devaient  pas  étre.  La  dispute,  on  le  con90Ìt  aisément,  resta  sans  issue. 
Le  fait  patent  d'un  fiasco  ne  pouvait  étre  nié.  Toutefois,  Euryanthe 


(1)  Les  trois  preinicres  reprt'sentatious  furent  dirigées  par  Weber. 
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trouva  ailleiirs  une  reception  plus  chaleureuse  qu'à  Vienne,  et  lorsque 
30  ans  plus  tard  elle  reparut  sur  la  raème  scène,  elle  fut  re9ue  avec 
une  grande  faveur.  Mais  je  dois  à  la  vérité  de  dire  que  ce  n'était 
pas  le  t^xte  qui  contribua  à  cette  réussite. 

«Le  livret,  considerò  en  lui-méme,  contient  cependant  de  jolies 
choses,  dignes  de  la  célèbre  poetesse,  mais  comme  drame  il  n'a  au- 
cune  valeur  et  les  quelques  avantages  dramatiques  qu'il  renfermait 
dans  sa  forme  première,  ont  été  effacés  par  suite  des  nombreux  re- 
maniements  exigés  par  Weber.  Sous  ce  rapport  il  faut  citer  la  Ro- 
mance, dans  laquelle  le  secret  d'Euryanthe  et  d*Adolar  se  découvre. 

«  La  composition  musicale  de  cétte  scène  est  traitée  de  telle  fa9on, 
que  personne  ne  peut  comprendre  un  mot  du  texte;  cependant,  c'est 
dans  cette  Romance  que  réside  le  point  culminant  de  tonte  la  pièce. 
Mais  en  voilà  assez.  Les  auteurs  de  cet  opera  sont  morts  tous  deux, 
mais  vivent  dans  les  annales  du  livre  dor  de  leur  art;  quand  méme 
Euryanthe  appartient  uniquement  à  Weber  et  que  Helmine  y  ait 
perdu  tous  ses  droits  »  (1). 

*  * 

Weber  désirait  dédier  sa  nouvelle  partition  à  rEmpereurFran90Ìs, 
qui  le  re^ut  dans  ses  appartements  privés  et  lui  dit  :  ^  Je  n'ai  pas 
encore  eu  le  loisir  d'entendre  votre  opera  qui,  à  ce  que  Ton  m'a 
assuré,  est  très  beau;  je  suis  content  que  vous  ayez  pensé  à  moi. 
J'accepte  volontiers  la  dédicace  ».  Puis  TEmpereur  demanda  à  Weber 
si  les  Italiens  lui  avaient  rendu  la  vie  amère.  Weber  répondit  que 
ses  ad  versai  res  Tavaient  combattu  plus  par  la  perfection  de  leur  in- 
terprétation  que  par  des  intrigues.  L'Empereur  riait  et  dit:  «  Oui, 
oui,  la  guerre  est  fìnie,  mais  les  tiraillements  continuent  toujours  ». 
Pour  la  dédicace  Weber  refut  de  TEmpereur  une  splendide  tabatière 
ornée  de  diamants  d*une  très  grande  valeur. 

Exarainons  encore  un  peu  le  texte  à'Euryanthe.  De  Tavis  general 
il  est  considéré  comme  mediocre  et  peu  intéressant  pour  la  scène. 
Cependant,  loin  d'avoir  écrit  des  vers  de  mirliton,  comme  les  qua- 
lifiait  un  critique    fran^ais ,  Helmine  sut  donner   esser  à  son  ima- 


(1)  W.  UE  Chkzy,  Erinnerungen,  pp.  26-27,  2"""  voi. 
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ginatioD  poétique  en  des  vers  d'une  belle  et  roraautique  envolée. 
Grillparzer  trouvait  dans  Euryanthe  «  plus  de  poesie  que  de  mu- 
sique  »,  tandis  que  Beethoven  disait:  «  M.  de  Weber  s'est  donne 
beaucoup  trop  de  peine  pour  ce  poème». 

Dans  les  <  Conversations  de  Goethe  avec  Eckerniann  »,  Goethe 
s'exprirae  au  sujet  i'Euryauthe  comnae  suit:  *  Un  poète  qui  veut 
écrire  pour  le  théàtre,  doit  connaitre  la  scène,  pour  qu'il  puisse  exa- 
miner  les  moyens  luis  à  sa  disposition  et  quMl  sache  péremptoire- 
ment  ce  qu'il  doit  faire  et  ne  pas  faire.  De  mème,  le  compositeur 
doit  posseder  rintelligence  de  la  poesie  pour  qu'il  puisse  discerner 
le  bon  du  mauvais,  afìn  de  ne  pas  prodiguer  son  art  à  quelque  chose 
d*insuffisant.  Charles-Marie  de  Weber  aurait  dù  ne  pas  coraposer 
Euryanthe  ;  il  aurait  dù  voir  tout  de  suite  que  c'était  un  sujet  me 
diocre  avec  lequel  il  n'y  avait  rien  à  faire.  Nous  devons  supposer 
chez  chaque  compositeur  cette  intelligente  prévoyance,  comrae  faisant 
partie  intégrante  de  son  art  »... 

Bref,  tout  le  monde  trouvait  que  le  livret  d'Euryanthe  était  mau 
vais.  Cette  opinion  prévaut  encore  aujourd'hui. 

Cependant,  il  convient  de  reniarquer  que  tei  qu*il  est,  il  a  sufiB 
à  inspirer  à  Weber  un  chef-d'oeuvre  de  musique  dramatique,  dont  no- 
tamment  Richard  Wagner  s'cst  fortement  inspiré  à  son  tour,  car 
dans  Euryanthe  Weber  a  déjà  indiqué  l'eraploi  du  Leitmotiv^  et 
l'on  peut  affirmer  que  l'idée  du  drarae  lyrique  hantait  l'esprit  de 
Weber  lorsqu'il  composa  la  musique  A'Euryanthe.  LMrapeccable  dé- 
clamation  des  récitatifs  en  donne  la  preuve  evidente  et  il  est  facile 
de  constater  qu'entre  Euryanthe  et  Lohengrin  il  y  a,  au  point  de 
vue  des  diverses  situations  musicales,  de  grandes  et  frappantes  res- 
semblances.  Si  le  livret  A' Euryanthe  n'est  pas  un  chef-d'(euvre  théà- 
tral,  il  a  du  raoins  le  mérite  d'avoir  contribué  pour  une  large  part, 
gràce  àia  diversité  des  situations  musicales  qu'il  renferme,  à  la 
création  du  drame  lyrique  moderne. 

Il  y  a  une  connexité  entre  Helmine  de  Ciiézy  et  Schikaneder. 
Tandis  que  ce  dernier  écrivait  le  livret  de  la  Flùte  enchantée,  sans 
se  douter  le  moins  du  monde  qu'il  allait  fournir  à  Mozart  l'occasion 
d'ouvrir  la  porte  à  l'opera  romautique  moderne,  Helmine  en  élabo- 
rant  Euryanthe  ne  se  doutait  pas  non  plus  que  Weber  ferait  le  pre- 
mier embryon  de  drame  musical  selon  la  formule  wagnérienne   et 
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imprìmeraìt  ainsi  une  nouvelle  direction  d'une  portée  exceptionnelle 
à  la  mnsique  moderne.  Encore  ne  fautil  pas  confondre  les  talents 
poétiques  de  Helmine  de  Ch(»zy  ot  de  Schikaneder;  les  vers  de  la 
première  sont  de  cent  coudées  audessus,  corame  forme  et  idées,  des 
rimailles  du  second;  mais  là,  où  ih  se  rencontrent  tous  les  deux, 
c'est  dans  l'art  d'avoir  su  fournir  aux  compositeurs  d'heureuses  si- 
tuations  dramatiques  bien  musicales,  que  ceux-ci  ont  mis  grandement 
à  profit. 

Tandis  que  par  suite  d'une  ironie  cruelle  du  sort,  Schikaneder 
gagnait  100.000  frs.  avec  la  Finte  enchantée  et  Mozart  absolument 
rien,  c'est  le  contraire  qui  eut  lieu  avec  Euryanih^,  qui  rapportait 
à  Weber  honneur,  gioire,  argent  et  cadeaux  et  à  Helmine...  rien!... 

Castil-Blaze  a  eu  la  bonne  pensée  de  faire  connaìtre  en  France 
divers  opéras  étrangers,  au  nombre  desquels  se  trouve  Euryanihe, 
qui  fut  représentée  le  6  avril  1835  à  TAcadémie  royale  de  musique. 
MM.  de  Saint-Georges  et  Leuven  ont  refait  un  livret  nouveau  pour 
le  Théàtre-Lyrique,  où  a  eu  lieu  la  première  représentation  A*Eu- 
ryanthe,  le  l®*"  septembre  1857.  Enfin,  il  existeune  traduction  exacte 
de  YEuryanthe  allemande  par  M.  Maurice  Bourges. 

Bn  terminant,  mentionnons  encore  que  Helmine  avait  écrit,  aux 
environs  de  Tannée  1810,  un  drame  intilulé:  «  Emma  et  Eginhard»^ 
pour  lequel  Hettersdorf  avait  compose  une  fortjolie  musique  et  qui 
fut  représenté  avec  succès  sur  un  théàtre  particulier.  En  outre,  beau- 
coup  de  ses  poésies  ont  été  mises  en  musique  par  une  quantité  de 
compositeurs  distingués. 

H.  Kling 

Professenr  an  ('on^enatoire  de  mosipe  de  (Ifnève. 
Offlrier  d'Académie. 


Iia  Costruzione 
ed  i  Ciostruttorì  degli  Istrun^ei^tì  ad  arco. 


Bibliografia  liutistica. 


T, 


'ra  le  glorie  dell'industria  artistica  d'Italia  uoa  ve  n'ha,  che 
nessuna  nazione  ha  saputo  mai  superare  e  neppure  uguagliare:  quella 
della  Liuteria, 

Il  nome  del  grande  Stradivario,  sole  fulgente,  e  una  pleiade  di 
astri  luminosi,  quali  gli  Amati,  i  Guarneri  e  tutta  la  scuola  cre- 
monese, e  cento  e  cento  altri  ancora,  brillano  nel  cielo  dell'arte  ita- 
liana e  sprigionano  fiamme  d'entusiasmo  quando  l'artista  trae  dai 
vecchi  strumenti  sensazioni  nuove,  che  sono  spasimi  d'amore  e  fre- 
miti di  gioia  e  ridde  vorticose  e  misteri  sperdentisi   nell'infinito 

palpiti,  sogni,  sospiri,  carezze,  lagrime,  sorrisi le  passioni  tutte 

nei  loro  impeti  e  nelle  loro  seduzioni pel  cielo  e  per  l'inferno 

nei  tripudi  del  senso  e  nelle  astrazioni   purissime  dello  spirito! 

Così  canta  e  parla  l'anima  dell'artista  attraverso  il  legno,  in  cui 
un'altra  anima  è  racchiusa:  quella  dell'antico  artefice  italiano,  che 
rivive  e  si  diffonde  per  ogni  terra  nei  secoli  ! 

Quale  il  segreto  di  tanta  potenza? Dai  nuovi  liutai  è  un  ricer- 
care affannoso  per  iscoprirlo;  ma  quando  l'occhio  indagatore  crede 
averlo  rintracciato,  pare  che  l'ombra  gelosa  dei  vecchi  maestri  sorga 
come  nube  a  velarne  il  raggio;  e  Tindustre  mano,  raffinata  nel  lungo 
studio  assimilatore,  indarno  plasma  alle  note  forme  la  materia  e  la 

riveste  di  riflessi  dorati e  l'artefice  chiama  e  invoca  la  voce  nova 

che  sia  eco  dell'antica ahimè  ancora  invano!  Forse  il   tempo 

così  egli  si  lusinga  e  spera  in  sua  postuma  gloria. 

Il  tempo? 0  le  vernici? 0  quale  altra  causa? Ecco  l'enigma. 

Recentemente  un  tedesco  (grandi  teorici  questi  Tedeschi  !),  lo  Schulze, 
ha  creduto  di  essere  l'Edipo  della  soluzione  coU'opera:  Stradivario 
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Geheimnis,  fondando  le  sue  ricerche  su  proporzioni  matematiche  di 
acustica,  basate  sugrintervalli  musicali.  Il  Grivel  e  il  Mailaxd  rivol- 
sero le  loro  osservazioni  alle  vernici,  ed  altri  ancora  portarono  inte- 
ressanti contributi  di  studio  intorno  alla  liuteria,  come  il  lettore 
vedrà  nel  mio  modesto  lavoro  dedicato  a  tutti  gli  amatori  di  questo 
importantissimo  ramo  della  nostra  arte  e  del  nostro  commercio; 
poiché  —  scendendo  dai  cieli  olimpici  dell'arte  —  anche  il  com- 
mercio ha  tanta  parte  nella  liuteria  italiana.  Gli  enormi  prezzi  rag- 
giunti in  questi  ultimi  anni  (ed  anziché  scemare,  tendono  a  crescere) 
nelle  vendita  di  classici  strumenti  ad  arco  italiani  dovrebbero,  come 
scrisse  il  Yaldrighi,  condurre  a  uno  studio  di  comparazione  tra  i 
valori  ad  essi  attribuiti  nel  momento  in  cui  furono  fatti  e  quelli 
che  rinteresse  e  il  gusto  loro  asr?egnano  presentemente.  Per  esempio 
lo  Stradivari  vendeva  a  quattro  luigi  d'oro  i  suoi  violini  :  ora  qual- 
cuno ne  fu  venduto  per  venticinquemila  franchi,  e,  alla  morte  del 
famoso  violoncellista  Piatti,  il  suo  violoncello,  uno  Stradivario,  fu  com- 
perato per  ottantamila  marchi  ! Da  documenti  esistenti  nelTÀr- 

chivio  di  Stato  di  Modena  si  rileva  che  nel  secolo  XVII  i  violini 
del  gran  Nicolò  Amati  vendevansi  dodici  doppie  di  Modena,  e  tre 
quelli  di  Francesco  Ruggeri  detto  il  Per;  ed  ora  si  sa  che  qualche 
autentico  Nicolò  Amati  giunse  al  valore  di  ventimila  lire,  e  circa 
tremila  un  Francesco  Buggeri. 

Agli  studiosi  ed  ai  commercianti  di  liuterìa  antica  può  quindi  tornare 
utile  —  lo  spero  —  questa  Bibliografia^  che  non  ha  certo  la  pretesa  di 
essere  completa:  lo  ammetto  senz'altro;  ma  credo  anche  che  in  simili 
lavori  nessun  bibliografo  coscienzioso  abbia  la  coscienza  di  riuscire  per- 
fetto. Quando  poi  non  si  possano  aver  sempre  disponibili  tutte  le  fonti 
di  ricerche  bibliografiche  e  l'autore  (come  in  gran  parte  é  accaduto 
a  me)  sia  costretto  spesso  ad  annaspare  nel  buio,  le  lacune  sono  ine- 
vitabili e scusabili.  A  chi  vorrà  notarmele  la  mia  gratitudine.  A 

mio  discarico  devo  però  aggiungere  che  ho  quasi  completamente  tra- 
lasciato gli  spogli  dei  periodici  (a  meno  che  non  si  trattasse  di  studi 
importantissimi  pel  contenuto  e  per  l'autorità  dell'autore),  potendo 
il  lettore  facilmente  conoscerne  l'esistenza  consultandone  i  repertori, 
quali  —  ad  es.  —  il  Poole:  Ah  index  to  periodical  liierature  (1832 
e  seg.);  V Elenco  dei  giornali  musicali  pubblicato  da  me  nella  Rivista 
musicale  italiana  del  1901  (Voi.  Vili),  per  alcuno  dei  quali  è  citato 
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Vindice-,  il  Bepertorium  der  tecfmischen  LiUeratur  (1823-78)  dello 
ScHDBAKTU  Kerll,  continuato  dal  Bepertorium  der  techn.  Journal- 
Litteratur  (1874  e  seg.)  del  Biedermanx,  che  ha  Indici  a  soggetto^ 
ed  altri  ricordati  da  L.  A.  Ylllanis  nella  sua  Piccola  guida  alla 
bibliografia  musicale  (Torino,  Bocca  1906),  da  consaltarsi  anche  per 
pubblicazioni  di  carattere  generale,  non  periodiche. 

Fra  i  periodici  che  si  interessano  direttamente  della  Liuteria  è 
bene  notare  la  Zeitschrift  fUr  Instrumentenbau  di  Lipsia,  la  Deutsche 
InstrumentenbaU'Zeitung  di  Berlino  e  gl'inglesi:  The  Violina  The 
Violin  Times;  The  Fiddler;  The  Violin  Montly  Magazine;  The 
Violin  World;  The  Strand  Musical  Magatine. 

Anche  si  sono  per  lo  più  tralasciate  in  questa  Bibliografia  le 
Storie  generali,  i  Dizioìiari,  le  Enciclopedie  e  simili;  come  non  si 
è  tenuto  conto  dei  Bomami,  Drammi  o  Poesie,  ecc.  riferentisi  pel 
titolo,  0  altrimenti,  al  violino,  quale  sarebbe  p.  es.  la  Lirica  di 
Ed.  Koche:  Stradivarius,  di  cui  abbiamo  due  versioni  in  italiano: 
runa  di  Gidsep[»e  Aglio  e  Taltra  di  Guido  Sommi-Piccenardi;  il 
quale  ultimo  tradusse  anche  Le  luthier  de  Cremone  di  Fr.  Goppée, 
su  cui  il  Duca  Giulio  Litta  scrisse  un'opera  lirica  rappresentata 
alla  Scala  di  Milano  nel  1882. 

Fra  le  opere  di  carattere  generale  si  sono  pure  escluse  quasi  sempre 
quelle  riguardanti  storie  locali,  per  quanto  alcune  di  esse  si  riferiscano 
alla  culla  del  classicismo  liutistii^o  e  ne  diano  notizie,  come  le  seguenti: 
KoBOLOTTi,  Storia  di  Cremona  [in  Illustrazione  del  Lombardo-  Veneto, 
Milano,  Corona  e  Calmi,  1859];  Cocchetti,  Movimento  intellettuale 
nella  provincia  di  Brescia-,  Fenaroli,  Dizionario  degli  artisti  bre- 
sciani; Bettoni  Ca'/zago,  Storia  della  Biviera  di  Salò;  Brunati, 
Dizionarietto  degli  uomini  illustri  della  Biviera  di  Salò;  Zanar- 
DELLi,  Lettere  sull'esposizione  bresciana  del  1S57,  ecc. 

Delle  vecchie  opere  ho  tralasciato  —  fra  l'altre  —  il  Testudi- 
narius  dello  Sciiopper,  perchè  esso  non  risponde  direttamente  allo  scopo. 
Né  ho  citato  la  Vita  di  Benvenuto  Cellini,  perchè  in  essa  non  si 
dice  altro  che  Tarchitetto  Giovanni,  padre  di  Benvenuto,  faceva  Viole. 
E  neppure  troverà  qui  il  lettore  la  Metoposcopia  del  Montecuccoli, 
dove  si  parla  di  un  «  Liutaro  che  in  Bologna  per  abbruciamento 
perdette  le  robbe  et  hebbe  sempre  male  alle  gambe:  »  era  egli  forse 
(secondo  il   Valdrighi)  uno  di  costoro:  Albertus-Petrus,  Antonius 
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BoHONiENSis,  il  Brensius,  Haus  Frey  e  i  due  Peccenini  (Leonardo 
ed  Alessandro). 

Per  la  fabbricazione  degli  accessori  mi  sodo  attenuto  più  che  altro 
ilYArco  e  agli  speciali  trattati  sulle  Vernici^  tralasciando  intorno 
a  queste  i  trattati  generali,  a  meno  che  in  qualcuno  di  essi  non  si 
trovasse  una  Ricetta  per  la  vernice  degli  istrumenti  ad  arco.  E 
intorno  alla  moderna  fabbricazione  delle  corde  armoniche  è  piena 
la  reclame  commerciale  e  per  quella  antica  si  potranno  trovare 
notizie  negli  Statuti  dei  Cordari  di  Ronia,  famosi  e  numerosi  fab- 
bricatori di  corde  armoniche  nel  secolo  XVI. 

Pel  lato  storico  e  quello  industriale  italiano  mi  piace  citare  qui 
ad  onore  di  Cremona  la  Sala  liuiistica  cremonese^  fondata  in  quel 
Museo  civico  nel  1893  dal  Mandelli  e  V  Officina  di  Liuteria  «  Claudio 
Monteverdi  »  della  stessa  città.  Pel  lato  bibliografico  noterò  come 
il  nostro  Arnaldo  Bonaventura  abbia  dedicato  la  sua  operosità 
anche  a  questo  ramo  col  Saggio  di  una  bibliografìa  del  violino  e  dei 
violinisti  pubblicato  nella  Rivista  delle  biblioteche  e  degli  archivi, 
anno  XVII  (190G),  voi.  XVII,  u.  1;  il  quale  Saggio  è  tolto  da  un 
più  ampio  lavoro  a  cui  TA.  attende  e  che  dovrebbe  essere  una 
Bibliografia  generale  della  letteratura  musicale.  Esso  comprende  la 
letteratura  violinistica  italiana  in  generale;  come  generale  è  la 
grande  opera  dell*  Hekon  Allen  (De  fidiculis  bibliographia)  :  né 
Tuno,  nò  l'altra  risguardanti  però  esclusivamente  la  Liuteria.  Per 
questa  ragione,  e  per  essere  ambedue  rivolte  a  un  numero  ristretto 
di  persone  —  il  primo  riservato  quasi  ai  soli  bibliotecari  e  a  pochi 
bibliofili,  per  l'indole  della  Rivista  in  cui  e  pubblicato;  la  seconda 
per  la  sua  mole  e  pel  suo  prezzo,  quasi  una  rarità  [in  Italia  se  ne 
contano  le  copie  su  una  mano!]  —  credo  non  inutile  il  mio  modesto 
lavoro  rivolto  esclusivamente  alla  Liuteria,  nel  quale  (mi  preme 
avvertirlo)  quando  si  nomina  solo  la  parola  Violino  essa  deve  essere, 
in  senso  lato,  estesa,  in  molti  casi,  a  tutta  la  famiglia  degli  archi. 

Ai  volonterosi  il  seguire  con  intelligente  lena  le  mie  orme  mo- 
deste e  sorpassarle,  a  vantaggio  dei  nostri  liutai  moderni,  sacri  custodi 
e  continuatori  della  classica  scuola  italiana. 

Padova,  aprile  1906. 

Luigi  Torri. 
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Abele  H.,  Die    llolifie,    ihre    Geschichte    und    ihr  Bau,  Nach  QueUen 

dargesteUt  voti  Hyachith  Abele,  niH  lithographirten  Ahhildungen 
und  ein^r  mufiikaltschcn  Beilage.  —  Neuburg,  A.  Preehter,  1864, 
in-8'S  con  11  tav.  [Lji  2'*  ediz.  è  del  1874 1. 

Account  of  the  recpnt  ettdpavours  in  France  to  improve  the  constmction 
of  the  vioìin  and  of  some  extraordinary  phenomena  in  acoustics  di- 
scovered  in  the  course  of  thf  experimenta  made  with  a  vieta  to  those 
improvements  \  Sta  in  :  The  Repository  of  arts,  literature,  fashiom,,. 
Voi.  XI  (1821);  con  ili.  e  tav.  Ve  n'è  una  traduzione  tedesca  nel 
voi.  V  (1821)  del  Pohjterhni.sches  Journal  del  Dingler\. 

Adams  W.  Vedi  Brown  M.  E.,  Musical  inst rumente... 

Adoma  E.  Vedi  Ritter  H.,  Die   Viola  alta.., 

Adler  E.,  Die  Behandlumj  und  Erhaltung  der  Streichinstrumente.  Vnter 
hesonderer  Brriirksichtigung  der  Gt'ige  oder  Violine  zar  Belehmng 
fiir  Musiker  und  Dilettanten  verfasst  nehi^l  einem  Litteraturanhang: 
Werke  aus  der  Spr-zird  Lifteialur  iiber  St  rei  eh  instru  mefite  und  einem 
V^rzeichnis  df/r  (reigenbauer,  Strvichinstrumentenmacher  und  Repa- 
rateurr  in  Deufschland,  Ocsfirrrirh-Ungarn  und  der  Schwf'iz.  Leipzig, 
C.  Mersel>urgor. 

Adluu|g^  J.^  Mf(sica  mechauìca  organoedi,  das  ist:  Grilndlicher  Unter- 
rirht  con  der  Strukfur,  Gebrauch  und  Erhaltung  der  Orgeìn,  CUi- 
rirgmbel,  Clacirhordien,  und  anderer  Instrumente.  Mit  Anmerk: 
heransgegeben  ron  ./.  L.  Albrecht.  Berlin.  17G8,  2  parti  in  1  voi., 
in-4*'  illustrato. 

Adyc  W.,  Musical  notes.,.  London,  Bentley,  1869.  [La  3*  parte  ha  per 
titolo:   The   Violin  and  its  hgstorg\. 

Agricola  31.^  Musica  instrumentalis...  Wiltemberg,  G.  llliaw  |  Vi  sono 
le  ediz.  del  1528,  1529,  1532,  1545 1,  in-8".  [Ha  importanti  illustra- 
zioni sugli  antichi  violini]. 

Albreobt  J.   L.  Vedi  Adliing  J.,  Musica  mm^hanica... 

Alibert  J.  P.^  Cherilles-Alibert.  Accord  des  instruments  à  archet  et 
arrord  des  pianos.  i*aris,  Impr.  Póron,  1888,  in-S**.  (Pubblicazione 
di  carattere  commerciale]. 

Alien  E.  Vedi  Heron-Allen  E. 

Aiiders  G.  E.,  Vedi  La  Fage  (De)  I.  A.  L.,  Quinzr  risites  musicales... 

Andries  J.  T.,  Aperi;;u  théorique  de  tous  les  insfrumenfs  de  musique 
actuellement  en  usagf.  Gand,  Gevaert,   1856,  in-S"*. 
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Antolini  F.^  Osservazioni  su  due  vioìihi  esposti  nfUe  sa/e  delV  I.  li,  Fa- 
lazzo  di  Brera,  imo  dei  (letali  di  forma  uon  comune,  Milano,  Pirola, 
1832,  in-8^ 

Apiun-Bennewitz  P.  0.,  Die  Geir/e,  der  Gei^jenhau  ìuid  die  Hojpìì- 
verfertigung.  Eine  auf  Grund  der  Theorie  und  Gisch iride  der  lio- 
geni  nst  r  li  mente  f  soivie  des  von  drn  ftervorragendsten  Meistern  des 
Oeigenbaues  heohachteten  Verfahrens  gegehene  Anwei^umj  zar  Jler- 
steUung  der  verschiedenen  Geigen  und  ihres  Zuheìdh\^,  eingeleit^ 
durch  eine  Darstelìung  der  darauf  heziiglichen  Lf<hren  der  F/njsik. 
Mit  Benutzung  der  neuesten  in-und  ausìdndischen  Litteratur  und 
ieilweiser  Verwertung  von  Wettengel-Grfitscfiels  Lehrhurh  der  Geigen- 
und  Bogenmacherkunst ...  Weimar,  Voigt,  1892,  in-8''  ili.  ,  con  un 
Atlante  in-f*  di  14  tav.  (Xtruer  Schaupìatz  drr  Ki'mMe  und  Ifand- 
werke,  Bd,  SS).  (Splendida  ed  eruditissima  opera  teorico-pratica. 
L'Atlante  dà  le  più  minute  rappresentazioni  grafiche  per  le  pro- 
porzioni delle  costruzioni]. 

Arisi  D.  \Del  commercio  degli  strumenti  di  Antonio  Stradivari.  È  un 
manoscritto  esistente  nel  Museo  civico  di  Cremona  :  è  conosciuto 
dall'HART  citato  in  questa  Bibliografia.  L*A.  era  amico  <lello  Stra- 
divari]. 

Arri^onì  h.,  Organografia,  ossia  Descrizione  degli  istrumenti  musindi 
antichi.  Autografìa  e  Bibliografia  musicali  della  collezione  Arrignnì 
Luigi,  bibliofilo  antiquario  in  Milano..,  Milano,   1881,  in-8''. 

Bachmann  0.,  Theorìscfi'praktisches  Handbuch  des  Geìgenbaues,  Oder 
Anweisung,  italienische  und  deutsche  Violinen  ,  Bratscìien  Violou- 
celU/s,  Violons,  sowie  Guitarren  und  Geigenbogen  nach  dt-.n  ueusteìi 
Grundsdtzen  und  in  hlkhster  Volkommenheit  zurerf'erfigen.  AV/>.s/ 
Beschreibung  aller  dazu  nijt/iigen  Werkzeuge  und  Bclehrungen  iihcr 
die  besten  Materiali  cu  zum  Bei  zen,  Lackiren,  FAnlegm,...  Fiir  Gd- 
genmacher  und  alle  Diejenigen,  welche  das  Gesr/idf't  derselben  rr- 
lernen  wollen  von  0,  Bachmann,  praktischen  Geigen macher.  Qued- 
linburg  und  Leipzig,  G.  Basse,  1835,  in-S^*,  con  4  tav. 

—  Bericht  ilber  die  Fachschule  fiir  Instru mente^ibauf^r  in  Markneukìr- 
chen,  1883. 

Ragatclla  A.,  Regole  jter  la  costruzione  dei  violini,  viole,  vioìoncf/li  ' 
violini.  Memoria  presentatu  alV Accademia  di  Fadova  al  cottrorso  de' 
premio  delVarti  dell'anno  17S2,  Padova,  a  spese  dell' Acrademin. 
1786,  in-4°,  con  2  tav.  | L'opera  del  Bagatella  è  divenuta  famosa: 
è  forse  l'unica  che  offra  una  guida  precisa,  completa  e  chiara,  se- 
condo cui  si  devono  fare  gUistrumenti  ad  arco.  È  avvalorata  dal- 
l'autorità del  Tartini,  pel  quale  il  Bagatella  costruì  violini.  Per  hi 
sua  rarità  si  sentì  il  bisogno   di   farne    una  2*  ediz.  nella    Rivista 
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if^r\*yiìcn  *Ui  arori  't'^I-''Ar<id':ir^»i'n  d*  /'«l'ivr-i  «Voi.  32^ i.  e  ne  fu- 
rono tira::  ffì:  H^ir-itti  •Padova,  tii-.  Racài.  lSS3i.  Fa  tradotta  in 
T^iesrro  dai  >;hai;m  .'«TvtTiiu^'n.  17S0.  presso -T.  C.  Hùbner  :  Lipsia, 
1S.»0.  prfr^v»  KiiimeL  Fracofortr.  1S.>5^  e  da  J.  G.  Hcrneb  sulla 
2'  »rdiz.  italiana  m>:.:: inibii.  WuTsder.  lSv«7i|. 

Balfoar  A:  C  .,  Violi**  rry^rW*.  ir/'i*/.'  /i#v  f/,*^  br*xid  di^inguisìthìg  marks 
of  a  Strntìi'-ari    r//>///i  r  Li-ndor..  Baltbur  a:  C',  in -4*  ili. 

Barba  rana.  \>di  Garzo  ni  T.,  Di  Firn  za  M/#i"r*r.*»ì'V... 

Baron  E.  Ci.,  Iliitori^cht  fh^fr^*i*rhe  ìovì  j^nirtis^ìf^  Vnterimrhuìnj  fì*'s 
In-'frnm^nfy  d^^  Li»<fen.  Niìr^rnhert'.   1727,  in-S*. 

Bat4>n  le  4eunp  C.  M'-moirté-  .i*n-  •>§  ri*>i!f.  fSta  in  :  Mf-mn-p  de  Fra n ce 
«Pariifi).  17.VJ.   1752.   1757|. 

Band  (_'..  Vedi  Oh^^nafions  .*>//•  hs  •V'/v//*"... 

Beìn  L..  y><V  hìdHstrie  des  silrhufW/t*  »i  VoiythìHd*^<.  I.  T*il:  Die  In- 
yfrumftU^nfahrkafion.  Leipzig.  Dun  .ker  A:  Hunibloi,  1884. 

BennewUz.  Vedi  Apian  Rennewìlz  P.  0.,  Di*  Gtiye.., 

Benoit.  Vedi  Janìnel.  }f*'moirp  .*tn-  un  fionreait  fnodr... 

—  I)i  Gioì:.  Paolo  Margini,  reìehre  liutaio  hresciano.  Brescia,  Apcdlonio, 

181^0,  in-16^  «Estratto    dal    Bibiiofilo,  1890.  nn.   10-11). 

—  Ofi  artefici  liutai  hre.^riani.  Lettura  fatta  all'Ateneo  di  Brescia  l'anno 

181»0.  Bn-sr-ia,  Apollonio,   181^0,  in-8\ 

-  La  jM.itria  di  (riovaìi  Paolo  Magginiy  celebre  fabbricante  di  strumenti 

ad  arco  dal  secolo  XVI.  Cremona,  Ghisani,  1891,  in-S**. 
Berenzi  A.,  Antologia  df^l  liuto-riolino  [Ms.  autografo  presso  l'A.  che 
fi  un  valente    cultore  di  storia    liutistica,   professore  a  Cremona  e 
Canonico  di  quella  Cattedrale]. 

—  Charles  August  de  Bériot  e  il  Maggini  [Ms.  autografo,  presso  TA.]. 

-  I)i  alcuni   strumenti  fabbricati   da    Gasparo   di   Salò,  posseduti  da 

Ole  iSullj  da  Dragonetti  e  dalle  sorelle  Milanollo.  Brescia,  F."'  Ge- 
roldi,  190^),  in-8"  ili.,  col  ritratto  di  Gasparo  [da  Salò]  Bertolotti. 
[Ricco  di  notizie  intorno  agli  strumenti  di  Gasparo,  alle  loro  mi- 
sure, alla  loro  storia,  (!on  disegni,  ecc.]. 

(ìli  artefici  liutai  crt^nionesi  e  la  celebre  loro  scuola  \  Ms.  autografo, 
presso  l'A.]. 

-  ì)i  Giov.  Paolo  Muggini,  celebre  liutaio  bresciano.  Brescia,  Apollonio. 

189U,  in-H)-^  (Estratto  dal  Bibliofilo,  1890,  n.  10-11). 

—  Gli  artefici  liutai  bresciani.  Lettura  fatta  all'Ateneo  di  Brescia  l'anno 

IHIH».  Bresciji,  Apollonio,  1890,  in-8^ 

—  //</  patria  di  (rionan  Paolo  Afaggini,  celebre  fabbricante  di  strumenti 

ad  arco  del  secolo  XVI.  Cremona,  Ghisani,  1891,  in-8". 
Borgmans  P.  Vedi  Vander  Straoton  E.,  Elude  biographique  sur  les 

Willrms.,, 
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Berthold  T.  e  M.  Fiirstenau,  Die  Fabrikatìon  mmikalischer  Instru- 
mente.  Leipzig,  Breitkopf  &  Hartel,  1876,  in-S**  [Un  opuscolo]. 

Bertini  A.,  New  system  far  leamhig  and  acquiring  extarordinary  fa- 
cility  on  ali  musical  instruments,  London,  1837,  in-f*  obi. 

Bettoni  P.^  Gasparo  da  Salò  e  Vinvenziane  del  violino,  [Memoria  letta 
all'Ateneo  di  Brescia  il  7  luglio  1901:  vedine  il  riassunto  nei 
Commentari  dell'Ateneo,  pag.  259.  L'A.  aveva  trattato  lo  stesso 
argomento  nel  giornale  //  Garda,  gazzetta  settimanale  del  Circon- 
dario di  Salò,  anno  II,  n.  19,  10  maggio  1890 1. 

Bianohiiii  F.,  Francisci  Bianchini  veronetisis...  de  tribus  generihns 
instrumentorum  musicae  veterum  organica^  dissertatio.  Romae,  Im- 
pensis  F.  Amidei  bibliopolae,  Typ.  Bernabò  &-  Lazzarini,  1742,  in-4'', 
con  tavole. 

Bisoaro  (1.  Vedi  Saoohl  F.,  Im  prima  comparsa  della  parola  violino. 

Bishop  J.  Vedi  Fétis  F.  J.,  Antoine  Stradivari.,. 

—  Vedi  Otto  J.  A.,   Veher  den  Bau,,,  der  Geige,.. 

Boistel,  Bapport  sur  le  vernis  inibente  par  M.  Victor  Grlvel.  Vedi 
Société  de  statistique,., 

Bonanni  F.,  Gabinetto  armonico  pietio  d'istromenti  sotiori,  indicati  e 
spiegati.  Roma,  G.  Plancho ,  MDCCXXII,  in  4°,  con  151  tav.  in 
rame.  |La  2'  ediz.  ha  questo  titolo:  Descrizione  degli  istromefìti 
armonici  d'ogni  genere  del  padre  Bonanni,.,  riveduta,  corretta 
ed  accresciuta  dalVahate  Giacinto  Ceruti...  Roma ,  a  spese  di 
V.  Monaldini  libraio,  1776,  in  4*»,  testo  italiano  e  francese,  con 
142  rami.  Alcune  copie  dell'edizione  del  1722  portano  la  data 
MDCCXXIII|. 

Bonaventura  A.,  Il  controviolino  \  Sta  in  :  La  nuova  musica  (Firenze), 
1903,  n.  90|. 

—  Et  violin  de  Paganini  [Sta  in:  lUustracion    musical  hisitano^meri- 

cana,  Barcellona,  30  ottobre  1896 1. 

—  Saggio  di  una  bibliografia  del  molino  e  dei  violinisti.  [Sta  in:  Bivista 

delie  biblioteche  e  degli  archivi:  anno  XVII  (1906),  voi.  XVI,  n.  1]. 

—  Vedi  Untersteiner  A.^  Storia  del  violino.,. 

Bonn  J.  E.,  Technical  notes  on  the  choice,  keeping  and  j^t'^pafcition  of 
violin  strings;  with  an  accoufU  of  the  chemical  methods  empio y ed 
in  their  prodìiction  and  an  analysis  of  their  ultimate  composition. 
Branding,  Bonn,  1885,  in-8\ 

Boquillon.  Vedi  Boudoin  F.,  La  musique  historique,.. 

Bottée  de  Toulmon  A.^  Instruments  de  miutique  en  usage  au  moyen 
àge  (Instruments  à  cordes,  Instruments  à  vent,  Instruments  de  per- 
cussion),  Paris,  1838,  in-16*'. 

Boudoin   F.,  La   musique   historique:  méthodes    et  instruments.  {Avec 
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Hervk,  Dv  Moxcel  et  Boquillox).  Paris,  Lacroix,  1885,  iii-8**  ili., 
con  2  tavole. 
Branzoli  G.,  Manuale  storico  del  violinista j  corredato  da  un  suttto  cro- 
nologico-storieo  dei  fabbricatori  di  strumenti  d'arco,  de^  più  famosi 
esecutori,  dei  migliori  compositori  di  musica  i strumentale  e  da  66  iU 
lustraziofii  intercalate  nel  t^sto,  Firenze,  Venturini,  1895,  in-8**.  [D'in- 
dole popolare,  ma  di  pratica  utilità,  specie  per  ciò  che  riguarda  le 
vernici  e  la  conservazione  degristruinenti]. 

—  Ricerche  sullo  studio  del  liuto.  Roma,  E.  Loescher,  1889,  in-8°.  |  Per 

quanto  dedicato  particolarmente  al  liuto,  vi  si  trovano  accenni  a 
Dieffopruchar,  Gaspare  da  Salò  e  a  nozioni  storiche  generali  sugli 
strumenti  a  corda  e  sul  primo  genere  di  corde  armoniche.  Lavoro 
compilato  con  notizie  e  giudizi  racimolati  superficialmente]. 

Bricqiieville.  Vedi  De  Bricqueyille. 

Broadhouse  J.^  Facts  about  Fiddles,  violins,  old  and  neic.  Beptùnted 
from  **  Tìie  musical  standard  „.  London,  W.  Reeves,  [1880],  in-8*'. 
[2*  ediz.  1882;  3*  1889 1. 

—  Art  of  Fiddle  Making,  London,  W.  Reeves,  1894,  in-8'\ 

■ 

—  How  to  make  a  violin.   The  violin  its  construction  practically  treated; 

and  violin  notes  by  Ole  BrLL.  London,  W.  Reeves,  1892,  in-S**  ili., 
con  tavole.  [Ottimo  manuale]. 
Brown  M.  E.^  Musical  instmmenfs...  New  York,  1889,  in-8**. 

—  e  V^'.  Adams^  Musical  ini^tmments  and  their  homes,  ìdth  270  illu- 

strntions  in  pen  and  ink,  the  whole  forni  ing   a   complete  catalogne 

of  the  collecfion  of  musical  instruments    non-  in    the  possessiofi  of 

Mrs.   T.  Crosby  Brown  of  New  York.  New  York,  1888,  in-4^ 
Bull  0.  Vedi  Broadhouso  J.,  Hotv  to  make  a   Violin... 
Buonanno  Ci.,  La  casa   di  Antonio    Stradivari  in  Cremona.   [Sta  nel 

giornale  La  Prorincia:  Corriere  di  Cremona,  19  marzo  1887 1. 
Burbiire.  Vedi  De  Rurbure. 
Butturini  M.,  Gasparo  da  Salò,  inventore  del  violino  moderno:  Studio 

critico.  Salò,  Devoti,  1901,  in-8^ 
Caffarelli  F.,  Gli  strumenti  ad  arco  e  In  musica  da    camera.  Milano, 

Manuali  Hoepli,  1894,  in-16".  (Di  assai  scarso  valore;  disordinato 

e  non  pratico  |. 
Caillinati  P.  Vedi  Mazzoldi  M.,  Per  la  fahhr trazione  degli  stnanenti 

ad  arco. 
Casamorata  L.   F.,  Gli  strumenti  musirali  alV Esposizione  italiana  del 

IStìl.  Descrizione  sommaria  e  motivi  dei  giudizi  pronunziati  dalla 

fprzn  sf'zione  deWt  classe  TX  del  consiglio   dei  giurati.  Firenze,  Le 

Mounier,  1862,  in-lO". 
Catalogup  de  In  collecfion  iconographique  du  Musre  instruiuental  du  Cof^ 
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servatoire  rayale  de  Bruxelles.  V  Nov.  1901.  Gand,  Annot-Braeck- 
man,  1901,  in-8''.  [Esistono  precedenti  Cataloghi  compilati  da 
V.  Oh.  Mahillon  e  Snobck.  Vedi  queste  voci\. 

Catalogue  of  the  Croshy  Broìon  CoUeciion  of  musical  iftstruments  of  ali 
nations.  I.  Europe.  New  York,  puhlished  by  the  Metropolitan  Mur 
seum  of  Art.  1902,  in-8^ 

Catalogue  of  the  special  exhihition  of  ancient  musieul  iìistrumeìUs , 
MDCCCLXXIL  WUh  illustraiions.  London,  Strangeways,  1873, 
in-4**.  (Con  molte  fotografie  di  strumenti  d'ogni  specie]. 

Cattaneo  S.  V^edi  Tomaoelli  F.,  Fotiunopoli. 

Cayalli  A.,  Pietro  Grulli,  cremonese ,  costruttore  di  strumenti  ad  arco, 
morto  al  21  ottobre  1898.  Ricordo.  Cremona,  tip.  del  giornale 
Interessi  cretnonesij  1898,  in-16". 

C|eochetti|  B.,  Appunti  sugli  strumenti  musicali  usati  dai  Veneziani 
antichi.  [Sta  in:  Archivio  Tipn^o,  N.  S.,  anno  XVIII,  Tomo  XXXV, 
pag.  78  e  seg.  Ha  notizie  sulla  fabbricazione  delle  corde  armo- 
niche a  pag.  76]. 

—   Cefini  sulla  celebre  scuola  cremonese...  Vedi  Lombardini  P. 

Ceruti  G.  Vedi  Bonanni  F.,  Descrizione  degli  istromenti  armonici... 

Chanot  G.,  Hodges  versus  Chanotj  Criticisms  and  remarks  on  the  great 
violin  case.  March,  1882.  \  Per  gli  articoli  del  Times  e  del  Truth. 
Chanot  era  liutaio).  London,  Mitchell  k  Hughes,  1882,  in-8". 

Chouqiiet  G.,  Le  musée  du  Conservatoire  tmtional  de  musique.  Catalogue 
descriptif  et  raisonné  de  cette  coUection.  Paris,  Didot,  1875,  in-8'*. 
[La  2*  edizione  -  presso  lo  stesso  editore  -  è  del  188 1,  in-8"  ili.  e 
tavole]. 

Christanowitsch  A.,  Esquisse  historique  de  la  musique  arabe  aux  temps 
anciens,  avec  dessins  d^instniments...  Cologne,  1863,  con  tavole. 

Closson  E.,  Uinstrument  de  musique  comme  document  ethnographique. 
(Sta  in:  Le  Guide  musical.  Bruxelles,  1902,  nn.  4-9.  Ne  fu  fatto 
V Estratto,  che  trovasi  in  commercio ,  come  rilevasi  dal  Catalogo 
n.  153  di  Leo  Liepmannssohn  di  Berlino). 

Comettant  0.,  La  musique,  les  musìciens  et  ìes  instruments  de  musique 
chez  les  différents  peuples  du  monde.  Ouv^rage  enrichi  de  textes  mu- 
sicata:, orné  de  150  dessins  d* iìistruments  rares  et  curieux.  Archives 
cotnplètes  de  tous  les  documents  qui  se  rattachent  à  VExposition 
internationale  de  1867.  Organi sation,  exécution,  concours,  etc.  Paris, 
Lévy,  1869,  in-8^ 

Consili  O.,  H  Poggia'violino.  Invenzione  meccanica  brevettata,  applicata 
al  violino  dcd  prof.  D.  Consili.  Brevi  cenni  sidla  utilità  di  essa  sotto 
il  rapporto  dell'arte.  Bologna,  Azzoguidi ,  1879,  in-8**.  [La  stessa 
in  francese  e  in  tedesco). 

RMtta  muticaie  italiana,  XIV.  4 
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Corrado  A.,  Il  molino,  Accf^nni  storici ^  estetici,  didattici.  Napoli,  Tip.  del 
periodico  Diritto  e  Ginrisprtidenza,  1895,  in-S*".  (Molto  elementare], 

Coussemaker  C.  E.  E.^  Essai  sur  les  iìistruments  de  tmisique  au  moyen 
àge  |e]  Instruments  à  cordes  frottées,  |Sta  in:  Amiales  archéolo- 
gique  del  Didrou,  1845.  Fu  tradotto  in  inglese  nel  Journal  of  the 
Britsh  Arcìiaeological  Associai ion,  Voi.  II,  1846J. 

Coutag^ne  H,,  Gaspard  Duiffoprouckar  et  les  luthiers  lyonnais  du 
XVP  siede.  Elude  historique  accompagni  de  pièces  justificatives  et 
d'un  portrait  en  hHiogravure.  Jh'scours  d^  reception  à  VAcadémie 
de  Sciences,  heUes  lettres  et  arts  de  Lyon  (21  mars  ,  1893).  Paris, 
Fischbacher,  1893,  in-8*\  [Opera  importantissima  sulPinvenzione  del 
violino.  Vedi  questa  Bibliografia  alla  voce  "  Duitfoprugcar  „j. 

—  Les  iìistruments  à  archet  au  XV P  siede  d*après  un  traile  de  musique 
récemtnent  découvert  :  Epitome  musioal  des  tons,  sons  et  ao- 
oords  ès  yoix  humaines^  fleustes  d'Alleman,  fleustes  à  9 
troa»,  yioles  et  violons...  —  Lyon^  M.  du  Bois,  1556.  [Ne  è  au- 
tore Philibert  «lambe  de  fer,  che  musico  i  100  Salmi  di  Davide. 
Acquistato  dalla  Biblioteca  del  Conservatorio  di  Parigi  in  una  ven- 
dita nel  Belgio.  Sta  in:  Gazzette  musical f*  de  la  Suisse  Romande. 
Genève,  14  febbraio,  1895 1. 

Coventry  W.  B.^  Notei^!  on  fh*'  consfruction  of  the  Violin.  London, 
Dulau,   1902,  in-8\ 

Cozio  di  Salabue  I.  A.^  ^ggio  critico  sulla  liuteria  cremonese.  Pro- 
getto di  rettifica  ed  aggiunta  alla  biografia  cremouese  riguardo  ali 
suoi  ceklyri  fabbricatori  d' istrumenti  da  corda  ed  arco.  MithnOj  IS2S. 
[Sta  in:  Sacchi  F.,  //  coutf  Cozio  di  Salabue...  cit.  nella  presente 
Bibliografia]. 

Craig  T.^  The  violin  family  :  The  violin,  viola,  violoncello  and  doublé 
boss.  Afì  invaluuf)h  companion  for  ecery  aimiteur  musician^  teacher 
or  studente  conductor  or  composer.  London,  Smith,  1895,  in-f*. 

Crenwìia  Society.  Exhibition  of  violes  d\imour,  books  aìui  sitmlries  re- 
lating  to  Ihat  insfrument...  London,   1889,  in-8". 

Creuzblirg  H.,  hhrbuch  der  Laclcierlcunst.  tO  A  ufi.  herausg.  con  R. 
Tormin.  Weimar,  Voigt^  1884,  iii-S".  [Importante  per  pratiche 
istruzioni  sulla  composizione  delle  vernici |. 

Crotto  W.,  Notes  sur  Ics  instruìnenls  de  muxlque  anciens  et  mo- 
dernes  les  phis  connus.  \  Sta  ìu:  fxi  Federai ion  artistique.  Bruxelles, 
1894-1896 1. 

Daudet  A.,  Vedi  Pillaut   L.,  Instruments  et  musicien^.,. 

Davidson  P.,  The  violin:  a  conciar  exposition  of  the  general  pri nei jÀes 
of  construction,  theoreticidly  and  practically  trcated  ;  includiìig  the 
important  researches  of  Sa  vari  an  Epitome  of  the  lives  of  the  most 
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emiftent  artista  and  an  alphabetical  list  of  violin-makers.  lìluatrated 
with  lithographic  vignette  and  numerous  woodeuts.  (jlasgow,  Porteous 
Bros.  —  TiOndon,  F.  Pitman.  —  Edinburg,  J.  Menzies.  —  Aberdeen, 
L.  Smith,  1871,  ra-8".  |Ci  sono  altre  4  edizioni,  di  cui  la  5*  (1881) 
ha  nel  titolo  dicitura  differente  |. 

Day  C.  R.^  l^he  music  dt  musical  Instruments  of  Southern  India  d' the 
Deccun,  London,  Novello,  1891,  e  London  k  New  York,  Hipkins 
k  Gibb.,  1895,  in-f*,  con  17  tav.  [Compilata  su  documenti  origi- 
nali e  sugli  studi  di  Wm.  Jones  Willard  e  dal  Rajah  Socrindro 
MoHux  Taoore  :  Topera  è  di  grande  importanza  e  ricchissima  :  fra 
Taitro  vi  si  parla  del  Bebah,  una  specie  di  violino  con  due  corde 
su  due  piani  incurvati  |. 

De  Bricqueyille  E.,  Instruments  de  musique,  Collection  De  Bricque- 
ville  à   Versailles.  Paris,  Librairie  de  I/Art^  189^,  in-lB**. 

—  Les  collections  d'instruments  de  mu^ique  du  XV"  an  XV IH*  siede. 

I Sta  in:  UArt,  Paris,  1894 1. 

—  Un  coin  de  la  curiosile.  Les  anciefis    instruments   de    musique.  (Le 

songe  d^un  coUectionneur.  Les  rollf^ctions  d^ instruments  de  musique 
aux  W,  i/"  et  2^'  sìMm.  Les  Pochettes  dr\s  Maitres  de  dause. 
Jm  Harpe  de  Marie- Antoi nette.  Les  iusfruments  de  musique  cham- 
pétres  au  17*  et  IS*  siede.  U Iconographie  instru mentale  au  Musée 
du  Louvre J.  Paris,  Librairie  de  L'Arte  1894,  in-f''  ili. 

De  Burbure  L.,  liec/ierches  sur  les  facteurs  de  davecins  et  les  luthiers 
d* Anversy  depuis  le  XVI  siede  jusquUiu  XIX*' siede.  Bruxelles,  Hayez, 
18fi3,  in-8**.  (Estratto  dal  Bulletìn  df  rAcadhnie  rogah-  dr  Bdgique, 
Serie  2*,  Voi.  XV). 

De  Gennes.  Vedi  Duval-Den'Lex  R.,  L^  Quatuor  normal. 

De  Jan  C,  Defidibus  Graecorum.  Dissertatùt...  Berlin,  »Schade,  ISo'J,  in-8*\ 

De  La  Fage  I.  A.  L.  Vedi  La  Fa^e. 

De  Lalande,  Voyage  en  Italie.  Secondt^  kìition.  |  La  I*  è  del  \1^\)\.  — 
Paris,  chez  la  Veuve  Desaint,  178G,  Voli.  9,  i^-l<i^  [Nel  0"  voi.  ^ 
interessante  il  capitolo:  *  Da  tnivail  des  (.-ordes  à  boyaux  et  des 
tanneries...  „J. 

Delgado  Castilla  A.,  FA  Violin.  Apuntrs  historicos-fìsiros  (Ir  f'<ifr  in- 
strumento y  biografias  de  ciollnislas  n'iehns.  Madrid,  B.  Kodriguez 
Serra,  1902,  in-8",  con  2  tav. 

De  Maiipertuis  P.  L.  Moreau.^  *SV//"  li  forme  dcs  Instruinfnl^  dr  mu- 
sique. |Sta  in:  Ilistolrv  de  r Arademie  roijah'  drs  srirncfs,  i\.  1724 
pag.  90  e  seg.,  e  nello  stesso  anno  d<^ll»'  Mrmnirrs,  pa^^  'IV^  i^  seJ^^, 
con  1  tav.  Paris,  Imp.  royah*,  1720.  l/A<.:«;adt'iiiin  di  Pari^n  llnn 
dai  primi  tempi  di  sua  tonda'/ionn  aveva  inoaricatu  il  Cakkk  della 
descrizione  e  delle  regole  per  la  costruzione  di  tutti   grislrunienti 
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musicali;  ma  il  lavoro  non  fu  condotto  a  termine,  e  quanto  agli 
istrumenti  ad  arco  nulla  fu  fatto.  Nella  Storia  e  nelle  Memorie 
dell'Accademia  questa  del  Maupertius  è  la  prima  ricerca  liutistica: 
in  essa  TA.  tratta  della  struttura  degli  stiTimenti,  dicendo  che  la 
loro  forma  è  fatta  per  mettere  le  fibre  del  legno  a  lunghezze  tali 
che  consonando  con  le  corde  diano  maggior  corpo  e  migliore  qua- 
lità alla  voce  delle  medesime]. 
De  Piocolellis  G.,  Ddla  autenticità  e  pregio  di  tcUuni  strumenti  ad 
arco  apjjartenetiti  al  R.  Istituto  musicale  di  Firenze.  [Sta  in  :  Atti 
d^lV Accademia  del  R.  Istituto  museale  di  Firenze.  Anno  XXVII. 
Firenze,  Tip.  Galletti  e  Cocci,  1889 1. 

—  Liutai  antichi  e  moderni:  note  critico-biografiche.  Firenze,  Le  Mon- 

nier,  1885,  in-8^ 

—  Liutai  antichi  e  moderni.  Genealogia  degli  Amati  e   dei   Guam  ieri, 

secondo  i  documenti  ultimwnefUe  ritrovati  negli  atti  e  stati  d^anime 
di  S.  Faustino  e  Giovita  e  di  S.  Donato  di  Cremona.  Note  aggiunte 
alla  7'  ediziofie  sui  Liutai ,  pubblicata  in  Fire7tze  nfdVanno  1^85, 
Firenze,  Le  Mounier,  1886,  in-f". 

—  Origine  degli   strumenti   ad   arco  in   Europa.  Firenze,  Le  Mounier, 

1885,  in-8«>. 
De  Pontéooulant  L.  A.^  La  musique  à  V Exposition  unirerselle  de  1H(Ì7. 
Paris,  Bureau  de  l'Art  musical,  1868,  in-8"  ili.  |pag.  XXXIX:  Fastes 
principaux  du  vìolon\. 

—  Afusée  instrumentai  du  (Umservatoire  de  musique  \df^  Paris].  Histoires 

et  anecdotes,  Paris,  Lévy,  1864,  in- 16".  [Ha  capitoli  su:  Jai  delle  de 
Madame  Adelaide;  La  vielle  de  Henri  IV;  Un  violon  bararois;  Le 
vi  ohm  de  BaiUot\. 

—  (Jrganographie.   Essai  sur  la  facttor  instruminitah.  Art,  industrie  et 

commerce.  Paris,  Castel,  1861,  in-8*\  Voli.  2  1 11  1"  voi.  ha  un  cap» 
su^li   Instruments  à  rordes  e  il   II*"  uno  sulla   Lufhcrìc]. 

De  Maohaut  G.  Vedi  Machaut. 

Do  Pratis  L.  Vi^dì  Sil)ìi*e  (L'abbé),  La  rhf'/ouomir... 

Desmarais  C,  Archroloijir  dti  vio/on.  DcsrrijUion  d^un  violon  histoHque 
et  monuìnenfal  |doposit;it.o  presso  il  liutaio  Clianot|.  Paris,  Dentu 
iV  Sapia,  183(),  in-H". 

Diehl  N.  L.,  Dir  Oeitjcntnacìipr  drr  (dten  if  alien  l'irli  (h  Schule.  Fine 
Uehersirht  alter  hekanntrn  HaHeni.<r]ten  (ifitjctì/nachrr  der  alten 
Srhule^  Glia  rakter  isti  le  ìUnr  Arlxitat ,  (jctreae  Ahhiìdunt/  der  von 
defi  Hervorraijendsteìi  uìiter  ihnen  t/ehraarhten  Zeffrl  in  den  Instru- 
menten  nehst  riner  nn-an^iiekenden  Ahhaìidluna  iììnr  den  Ursprung 
(hr  (Tpìijf,  eti\  Ilamburi^^  Ricliter,  1864,  in-s*'.  {La  2'  odi/,  è  del 
istw;;  la  ;{-  del   1877.  11  Diehl  è  un  liutaio]. 
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Domenjoud  J.  B.^  De  la  préférence  des  vis  aux  chevilles  pour  les  In- 
struments (le  musique ;  et  un  essai  sur  la  manière  de  changer  VA, 
miy  la,  en  tendant  ou  détendant  toutes  Us  cordes  à  la  fois  ^  sans 
dHruire  Vharmonie:  ce  qui  donne  lieu  à  des  manches  d'une  forme 
nouvelle,  beaucoup  plus  commodes  que  les  anciens.  Présente  à  VAca- 
démie  R,  des  scienees,  le  IH  AoiU,  1750.  Paris,  Thiboust,  1757, 
in-8<»  ili. 

Drogemeyer  H.  A.^  Die  Geige.  Ein  Beitrag  zur  Aufìdìirung  von  Herm. 
Aug.  Drogemeyer,  Geigenmacher  in  Brrmen.  Bremen,  A.  Meinhardt, 
1891  (2*  ediz.  1892),  in-8°.  (Ne  fu  fatta  una  nuova  ediz.  a  Berlino 
nel  1903.  Importante  per  la  storia  della  costruzione  e  per  le  ver- 
nici cremonesi]. 

Dabourg  G.,  The  violin,  being  an  account  of  that  leading  instrument 
and  its  mots  eminent  professorSj  froms  its  earliest  date  to  the  pre- 
sefit  time,  includi ng  hints  to  amateur s,  anecdotes,  eie.  London,  H.  Col- 
burn,  1836,  in-8^  |La  2'  ediz.  è  del  1837  ;  la  3%  la  4»  e  la  5*  usci- 
rono, presso  Cock  k  Simpkin  Marshall,  rispettivamente  nel  1850, 
1852  e  1878.  Una  delle  principali  opere  inglesi  sul  violino  ed  ha 
un  eccellente  capitolo  sulla  costruzione  degli  istrumenti  ad  arco). 

Duiffoprugcar  (Was  Gaspar)  really  the  first  violin-maker?  (Traruilated 
from  the  Gennan).  New-York,  1892,  in-8",  con  ritratto,  riprodotto 
da  una  stampa  del  1562.  [Varia  è  la  grafìa  del  cognome  di  questo 
celebre  liutaio,  ma  il  casato  dovrebbe  essere  Tieffenbruokbr.  U Italie 
del  settembre  1883  dice  che  egli  è  l'introduttore  in  Italia  dell'arte 
di  costruire  i  violini.  Il  suo  più  antico  violino  porta  la  data  del 
1510.  Ma  su  questa  discussa  questione  dell'invenzione  del  violino, 
e  particolarmente  sul  Duiffoprugcar,  vedi  Untcrsteincr  A.,  Uin- 
venzione  del  violino...  o  l'opera  dello  stesso:  Storia  del  riolino.  Ivi 
si  parla  anche  degli  studi  precedenti,  come  ad  esempio,  di  quello 
del  Sacchi  F.,  La  prima  comparsa  della  parola  violi  pio,  etc.  |. 

Du  Moncel  Th.  Vedi  Boiidoin  F.,  La  musique  historique... 

Dapuioh  R.  |  Pseudonimo  di  R.  Fissore],  Traifv  de  lutherie  ancienne. 
La  cote  du  violon.  Paris,  Fissore,  1894,  in-16*'.  |Più  che  un  trattato, 
questo  volumetto  vorrebbe  essere  un  vademecum  pei  commercianti 
d'istruraenti  ad  arco,  dei  quali  contiene  anclie  i  prezzi  approssima- 
tivi; ma  non  è  molto  pratico.  Il  Traiti'  de  lutlirrie...  e  Iai  cote... 
sono  st'impati  anche  separatamente.  Del  primo  è  uscita  una  nuova 
ediz.  nel  1905 1. 

Du  Sommerard  E._,  Cataloguc  du  Musit  des  Thcrmes  et  de  Vhótel  de 
Clung.  Paris^  1884.  |  Contiene  la  descrizione  di  molti  istrumenti  ad 
arco  di  scuola  italiana  e  francese]. 

Duval-Den'Fiex  R.,  Le  Quatuor   nonnal.  [Osservazioni    sul  quartetto 
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d'archi  proposto  da  Dk  Gennes  con  due  nuovi  strumenti,  la  **  grande 
violai  ,  e  il  ^  vioìoHcellino  „]. 
Ehrlioh  A.,  Da>i   Sfreirh'QuarMf    in    IVort   nml  Bild.  Leipzig,  1898. 
in-8«  gr.  ili. 

—  Die    Geigf    in   Wahrheit    und   Fabel.  Leipzig,   Payne,    1900,  in-8°. 

I  Assai  pratico  ed  utile  ;  tratta  delle  qualità  dei  violini,  dei  loro 
prezzi,  dei  violini  celebri  e  loro  possessori;  dice  ancora  quali  vio- 
lini suonino  i  migliori  violinisti  viventi]. 

Einrichtunfj  (Ueher  zirechn/issige)  der  Wirhel  an  dei'  Violiti,  Bratsche 
und  dem  Vioìonceìl,  [Sta  nella  Gazzetta  niìmcaìe  di  Lipsia,  Anno  ITI, 
pag.  781 1. 

EncycJopédie,  ou  Dictionmtire.  raisonnt'  dea  sciences,  des  arts  et  des  métiers 
pnhiié  par  une  soci  eie  de^i  gens  de  lettre.  Lausanne,  1791,  m-S**  gr. 
Voli.  72,  con  3  voli,  di  tav.  |  Della  medesima  opera  vi  è  anche 
un'edizione  di  Parigi  del  1751  e  una  di  Neuchàtel  del  1765,  in 
17  voli,  e  11  voli,  di  tavole  ordinate  da  Diderot  e  D'Alembert. 
Nel  1784,  presso  Panckoucke  a  Parigi  e  presso  Plomteux  a  Liegi,  fu 
fatta  una  tiratura  speciale  delle  Tavole  del  3  '  voi.  col  titolo  Instru- 
ments  de  musique  e  Luther ie\. 

Engel  C;  Researches  info  the  f^arly  historg  of  the  Violin  Family. 
London,  Novello,  1883,  in-8''  ili.  [Eccellente  opera |. 

—  A  descriptive  cataiogue  of  the  musical  instniments  in  the  South  Ken- 

sigton  Museum.  Preceded  hy  nn  Essay  on  thf^  Hi  story  of  musical 
instruments.  Second  cdition.  London,  Eyre  and  Spottiswoode,  1874 
(La  3*  ediz.  Chapman,  1881),  in-8"  ili.,  con  tav.  (Science  and  art 
department  of  the  Commitee  of  counril  on  education  South  Ken- 
sigton  Museum).  [Opera  di   molta  import.nizii  storica]. 

—  Musical  instruments  [del    *  South    Kéiisigton    Museum  ,  |.  London, 

Chapman,   1875^  in-8"  ili, 
Engl  R.,  *"  Oesterreich's  Hremona  „.   Eiu  L'urzgrfasstn-  Ueherhlich  uher 
di*'  Enstehung  iveitere  Enttrirklufig,  sowir  iiber  gt^gmu'iirtige  Bedeu- 

m 

tung  der  Musik'-lnstrumfntcn-hulustri*-  in  drr  Stadf  Schiìnhach  bei 
Eger  in  BithiUfU.  Auf  Anrcgutig  d'S  (ieuossf-nsrhuffs-ì'^orstehers 
Cart  Kiìhler  rerf  (Zugleirh  m.  fugl.  l'elxrsttzung).  Scluuibach  b/Eger, 
Weigend  l)ux  ((icnosst'ii^<-haft  der  Musikiiistruiiientenhiiiidler),  1897, 
in-S**  *^v.  ]  L'industriii  della  liut»^ria  a  Sc]i«"uil)arli  sorse  verso  ha  metà 
del  XVI  secolo:  ora  la  città  intera  si  juk)  dire  formata  di  liutai. 
poiché  i  .suoi  3700  abitanti  son«.>  per  la  magi^nor  parte  impiegati 
nelle  fabbriche  d'istruiii^nti  ad  areo,  che  foijiiano  Tunica  jjrande 
industria  del  paese;. 
Ernst  F.  A.,  V*ì>er  d'u  lìau  d'r  fieigr.  \Su\  nella  (iaz:*tta  musical*' 
di  Li/jsid,  Anno  VlI(l.So4).  i)ag.    1*K   L'A.  era  vinljnista  e  liutaio (. 
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Faradoni  M.  Vedi  Griselini  P.,  Dizionario  delle  arti... 

Fardely  T.  Vedi  Otto  J.  A.,    Veher  den  Dan...  der  Geige... 

Fanart  L.  S.^  Rapport  In  à  VAcadémie  nationale  de  Reims  dans  sa 
séance  publique  du  *S  Aoilt  1876,..  x«r  les  violons  de  M.  Emile 
Mbnnesson,  luthier  à  Reims.  Reims,  imp.  coopérativf^  in-8'.  |  Inte- 
ressante per  la  moderna  costruzione  del  violino]. 

Feci!  P.,  Uitidustria  cremonese  fnanifatt urterà  e  agricola  e  V Esposi- 
zione universale  di  Parigi  dell'anno  1867.  Relazione.  Cremona,  Ronzi 
e  Signori,  1873,  in-S**.  |I1  capitolo  **  Violini  „  occupa  le  pag.  58-67, 
ed  era  già  stato  puì)blicato  nella  Strenna  cremonese  del  1870,  sotto 
il  titolo:   //  violino  è  cremonese]. 

Ferrari  Moreni  G.  F.,  IntopTio  un  violino  ed  un  violoncello  ornati 
di  selliti  allegorici  intaxjli  i>er  opera  del  valente  artista  Domenico 
Galli  da  Parma,  esistenti  nella  R.  Galleria  Palatina  di  Modena. 
Descrizione  con  note  ed  appendice  letta  nelV adunanza  tenutasi  il 
21  geniuiio  1861  dalla  R.  Accademia  di  scienze,  lettere  ed  arti  in 
Modetuz  dal  socio  archivista  Ferrari  Moreni  conte  Giov.  Francesco. 

[Vignetta  allusiva].  Modena [Nelle  Memorie  di  questa  Accademia 

tale  Descrizione  apparve  soltanto  in  riassunto  sotto  il  motto: 
^  Cur  sonino  inerti  deseram  patriae  decnsf  ,.  Il  Valdrighi  (Suppl.  V 
della  Nomochel in rgog rafia)  ne  ha  pubblicato  parecchie  parti  :  il  resto 
è  inedito]. 

Fétis  F.  4.,  Antoine  Stradivari ,  luthier  célèbre,  connu  sous  le  nom 
de  Stradi  par  ius,  précède  de  recherches  historiques  et  critiques  sur 
Vorigine  et  les  traìisformations  des  Instruments  à  archet  et  suivi 
d'analyses  théoriques  sur  Varchet  et  d^une  notice  sur  Fr.  Tourte, 
auteur  de  ses  derniers  perfectionnements.  Paris,  Vuillaume ,  1856, 
in-8"  gr.  J I  documenti  e  le  memorie  messi  insieme  dal  Fétis  erano 
stati  raccolti  dal  liutaio  Vuillaume.  Ne  esiste  una  traduzione  in- 
glese fatta  da  J.  Bishop  e  pubblicata  a  Londra  presso  R.  Cocks, 
nel  1864). 

—  Exposé  historique  de  la  fortnation  et  des  rariations  de  systèmes  dans 

lu  fabrication  des  instruments  de  musique.  Paris,  Imp.  imperiale, 
1856,  in-4^ 

—  Exposition  universelle  de  Paris,  1867.  Rapport  du  Jury   internatio- 

naie  (Voi.  Il",  Groupe  Jl\  Classe  10:  Instruments  de  wwstV/w^  [pa- 
gine 266-274:  Instruments  a  archft\.  Paris,  1868,  ìu-S°.  ]  Vedi  sullo 
stesso  soggetto:  Galla y  J.J. 
Fiddlers's  (The)  hand-book  and  technical  guide  to  buying,  selUng,  making, 
repairing,  dealing  jsic);  jyreserving  and  playing  the  Fiddlf  andati 
stringed  instruments  played  with  the  bou\  London,  A.  Cary,  11889], 
in-8^  (Estr.  dal   Dictionary  of  the  Fiddle  di  W.  Hok). 
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Filippi  A.,  Sopra  alcune  questioni  della  liuteria  italiana:  Memoria,  [Sta 
in:  Atti  dell' Acca  defnia  del  Regio  IstittUo  musicale  di  Firenze. 
Anno  XXIX.  Firenze,  tip.  Galletti  e  Cocci,  1891,  in-S**!. 

Fissore  R.,  La  lutherie.  Paris,  J.  Fissore,  1901-1904,  in-8^  Voli.  2. 

—  Les  maìtres  luthiers.  Nouvelle  cote  des  violons.  Paris,  Virolet,  1900,  in-S**. 

—  Vedi  Dupuioh  R.^  Traiti,  de  lutheiie... 

Fleming  •!.  M.,  Old  violins  and  tJieir  rnakers:  including  some  refe- 
rences  to  tìwse  of  modern  times.  London,  Upcott  GilL,  1897,  in-8*, 
ili.  [Nuova  edizione  (la  1»  è  del  1883  e  la  2»  del  1890)  di  questa 
opera  interessante  e  pratica,  ricca  di  indicazioni  utili  alla  storia  ed 
al  commercio;  elegante  e  ricca  d^illustrazioni]. 

—  The  fiddle  fancier's  guide  a  manual  regarding  violins,  violas,  basses 

and  hows  of  classlcal  and  modern  times  together  with  hiographical 
notices  and  j)ortraits  of  the  most  famous  performes  on  these  instru- 
ments.  London,  Haynes  &  Foucher,  1892,  in-S". 

—  The  Stradivarius  violin  "  The  Emperor  ,.  London,  Hart,  1891,  in-8*. 
Fleury  E.,  Les  Instruments  de  musique  sur  les  monuments  du    moyen 

àge  du  département  de  l'Aisne  |Sta  in:  Antiquith  et  mofiumeyits 
du  département  de  VAisne,  Anno  1882,  pag.  34.  Laon,  1882,  in-S**). 

Folegatti  E.,  Storia  del  violino  e  delV archetto ,  relativo  maneggio  di 
essi,  con  alcuw  pratiche  osservazioni  ed  aggiunte.  Bologna,  Fava  e 
Garagnani,  1878;  in-lG^,  con  una  tav.  |La  2*  parte  di  quest'opera 
(pubblicata  presso  la  stessa  tipografia  nel  1874)  ha  per  titolo:  Il 
violino  esposto  geometricamente  nella  sua  costruzione.  Della  prepon- 
deranza nella  musica  d'insieme  e  della  necessità  dello  studio  dd 
quartetto  deli  orchestra:  dei  sonatori  e  del  direttore  d'orchestra, 
con  molte  pratiche  osservazioni  ed  aggiunte.  —  L'entusiasmo  prende 
spesso  in    quest'opera    il    sopravvento    sulla  critica  |. 

Forino  h.,  Il  violoncello,  il  violoncellista  ed  l  violonfellisti.  Milano,  Hoepli 
(tip.  Allegretti),  1905,  in- 16".  (Manuali  Hoepli). 

Forster  S.  A.  Vedi  Sandys  W.,  Hi  story  of  the  Violin. 

Foschini  G.;  La  musica  alV  Esposizione  generale  italiana  di  Tori  fio-.  1S98. 
|Sta  hi:  Rivista  musicale  italiana.  Torino,  anno  V,  1898.  A  pag.  828 
e  «eg.  si  parla  dei  liutai  espositori:  Eugenio  Decani  di  Venezia, 
Leandro  Bisiach  di  Milano,  Eikjen'io  Rocca  di  Genova,  Valentino 
De  ZoRzi  di  Firenze,  (tiovaxni  Desantis  di  Roma,  Gior<jio  Gatti 
di  Torino,  Luna  e  Giuseppe  Paganini  di  Porli,  Pietro  Messori 
di  Modena,  Enrico  Rossi  e  Figlio  di  Pavia,  Ludovico  Capelli,  Carlo 
Bruno,  Marenco-Rinaldi  di  Torino,  Marchetti  di  Cuorgnè  e  Fe- 
lice Oliveri  di  Torino;  quest'ultimo  un  dilettante  di  liuteria,  il 
qual(»  ha  introdotto  modificazioni  nella  costruzionti  e  forma  dei  vio- 
lini e  dei  violoncelli 
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FoaoherG.:  Repairing,  Restoring,  and  Adjustment  of  the  Violin,  London, 
1896. 

—  Treahie  on  the  history  and  cofuttructian  of  the  Violin,  London^  1877. 
Franoesoo  da  Firenze.  Vedi  Saoohi  F.,  La  prima   comparsa  della 

parola  violino,,, 

Fry  0.,  Tfie  wamishes  of  the  italian  violin  makers  of  the  sixteenth, 
sevetiteenth  atid  eighteenth  centuries  and  their  influence  on  Urne, 
London,  Stevens  &>  Sons,  1905,  in-8''.  [Lo  scopo  dell'A.  è  Tapplicazione 
della  vernice  in  rapporto  al  snono  del  violino.  Egli  parla  delle  an- 
tiche vernici  e  sul  modo  di  farle  a  base  di  resina  e  termentina.  L'A. 
cerca  di  risolvere  Tardaa  questione  della  vernice  quale  sostanza  chi- 
mica con  Tapplicazione  del  colore.  Il  grande  segreto  contro  cui 
pare  s'infranga  la  scienza  per  dar  posto  alla  genialità  dell'arte  sta 
appunto  tutto  nella  difficoltà  di  tale  applicazione  |. 

Frizzi  B.,  Dissertazione  divisa  in  lettere  sulla  portata  dei  musiadi  stro- 
menti  con  matematiche  analoghe  riflessioni.  Trieste,  1802,  in-16°. 

Fiiertes  M.,  HLstoria  de  la  musica  espaiìola  desde  la  venedia  de  las 
FenicioSy  hasta  el  aito  1H50.  Madrid,  1855.  (A  proposito  del  Robe 
arabo,  da  cui  Rabaquet^  nome  con  cui  alcune  contrade  della  Cata- 
logna chiamano  anche  al  presente  il  violino  |. 

Fiìrstenau  M.  Vedi  Berihold  T.,  Die  Fahrikation,., 

Forster  S.  A.  Vedi  Sandys  W.  e  For.ster  S.  A.,  History  of  the 
Violin,.. 

Gabler  M  ,  Abhandiung  vom  Instrumenfalton.  Ingolstad,  1776,  in-é". 

Gallay  J.,  Exposition  universelle  de  Vienne  en  1873.  France:  Commis- 
Sion  superi fure.  Rapports.  (Voi.  Ili:  Instruments  de  musique  à  ar- 
chet).  Paris,  Impr.  Nationale,  1875,  in-f*. 

—  Les   instrutnenfs  à  archet  a  V Exposition  universelle  di'  1H07.  Iferis, 

Autore  (Jonaust),  1867,  in-S**  (Vedi  sullo  stesso  soggetto  :  Fétis  F.  ^.\. 

—  Les  instruments  des  écoles  italiennes  :  caUdogue,  précède  d'une  intro- 

duction  et  suivi  de  notes  sur  les  prìncipaux  maìtres.  Paris,  Librairie 
des  Bibliophiles  (Gand  «fc  Bernardel),   1872,  in  IG**. 

—  Les  luthiers  italiens  aux  XV II*"  et  XVIir"  siede,  Xouvelle  cdition  du 

Parfait  luthier  de  Vahhé  Sfhire,  suirie  de  notes  sur  les  maìtres  des 
dicers  l'coles.  Paris,  Académie  des  Bibliophiles,  1869,  in-8"'. 

—  Vedi  Jaoquot  E.  Ch.  A.,  La  musique  (ni  Lorraiup.., 

Ganassi  del  Fonte^O,  Regola  Ruhertina  che  insegna  a  sonar  de  viola 
d'archo  tastada  (Venezia,  1542).  Vedi  Sacohi  F.,  La  prima  com- 
parsa della  parola  violino... 

GandolA  R.,  Appunti  intorno  agli  strumenti  ad  arco,  annpilati  ad  uso 
delle  scuole  del  R.  Istituto  musicale  di  Firenze.  Firenze,  Tip.  Galletti 
e  Cocci,  1887,  in-8^ 
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Garzoni  T.,  La  Piazza  universale  di  tutte  le  professioni  del  mondo. 
Venezia,  M.  Miloco,  1665  [Ne  esistono  anche  altre  ediz.],  in-4**.  fll 
Discorso  CXXXVI  tratta  De'  fabricatori  d'instrometUi  da  suonare 
e  neìV Annotatione  di  questo  capitolo  cita  circa  gV instroìuenti  dn 
suofuire  V Officina  del  Testare  d:  quella  del  Barharana  ;  né  questi 
autori,  né  il  Garzoni  stesso  sono  direttamente  utili  al  nostro  scopo  ; 
si  citano  qui  solo  pel  lato  storico,  come  si  può  citare  medesima- 
mente Topera  di  Lorenzo  Pignorio,  De  servis  e  quella  di  Virgilio 
Polidoro,  De  gli  invetitori  delle  cose,  nelle  quali  si  trovano  capi- 
toli e  illustrazioni  sugristrumentij. 

Geheimnùis  (Dos  cremoneser).  (Sta  in:  National  Zeitung  di  Berlino; 
mar/o,  1885.  Buon  articolo  sulle  classiche  vernici]. 

Geigen  (Wie  cremoneser)  gemacht  wurden,  Ein  verlorenes  Geheimniss 
wi^der  aufgefunden.  [Sta  in:  Signale  (dicembre,  1884  e  febbraio, 
1885).  Lipsia.  Tradotto  in  inglese,  sta  in:  The  Musical  World,  1885 1. 

Qeigenzettel  alt^r  MeUiter  von  XVI  bis  zur  Mitte  de  XlXJahrhufiderts, 
Enthaltend  auf  M  Taf  ehi  in  photographischer  Reproduction  iiher 
400  GeigenzeUel.  Leipzig,  P.  de  Wit,  1902,  in-4^ 

Gemiilider  G.,  Contradictions  ofi  the  alleged  discwery  of  the  ^  Lost 
Secret  „  ofthe  Cremona  violins,  claimed  bij  prof.  Hbnry  Scura dieok. 
Grange  N.  Y.,  Chronicle  Job  printing  office.  (Estr.  dal  New  York 
Musicai  Courier). 

—  Fortschritte  im   Violinbau  sowie  interessante  Aufkh'irungen  iiher  die 

Violin-macherkninstj  deren  Kritiker  und  iiher  Violinen  im  Aìlge- 
meinen.  Astoria,  Autore,  1880,  in-8^  [Nel  1881  l'editore  la  ristampò 
in  inglese]. 

—  Violins  and  their  manufacture.  [Sta  in  :   The  Gallnxg   (New  York), 

Voi.  X  (1870)|. 
Gerle  H.^  Musica  Teusch,  auf  die  Instrument  der  grossen  und  kleinen 
Geygen^  auch  Lautten,  tvelcher  maszen  die  mit  Grundt  und  artjrer 
Composition  auz  dnn  Gesaugin  die  lahlatur  zu  ordnen  und  zu 
setzen  ist,  sampt  verhorgener  applicatimi  uìui  Kunst ,  Danjnen  ein 
Liehhaber  un  Anfenger  herilrter  Ini<trumenf  so  dar  zu  Lust  und 
neygung  tregt^  on  ein  sondeì'lichen  Meyster  mensiirlich  durch  tegliche 
uhung  leichtlich  hegrciffen  und  lernen  mng,  vormais  im  Truct  und 
ytso  durch  Hans  Gerle,  Lutinist  zu  Nuretnherg  auszgangen.  1532. 
Nuremberg,  J.  Fonnschneyder,  1532,  in-4''  obi.  |  Rarissima  opera 
di  cui  non  si  conoscono  che  due  esemplari  completi.  Quello  di  Ber- 
lino e  quello  del  British  Museum.  Per  quanto  (juesto  sia  un  lavoro 
riguardante  piuttosto  Tintabulatura  che  la  costruzione,  tuttavia  si 
cita  qui  perchè  non  v'ha  trattato  di  liuteria  che  non  lo  ricordi. 
1/A.  (secondo  il  Grillet)  è  forse  figlio  ileironionimo  (1401-1526), 
ohe  è  il  più  antico  liutaio  tedesco 
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Geschichte  (ZurJ  und  theorie  der  BogeninsU^mefite.  \  Sta  in  :  Blntter  fur 
Mitsik,  Theuter  und  Kiinst.  Anno  V  (1859),  maggio-luglio.  Vienna). 

Gibertìni  A.  Vedi  Panoaldi  ,C.,  Progresso  italiano  nella  costruzione 
del  molino.., 

Gilhofer  J.,  Das  Bilchlein  von  der  Geige.  Geschichte  und  Charakte- 
ristik  d^r  Violine.  Nebst  einer  griindlichen  Anweisung ,  wie  sich 
jeder  Spieler  selhst  sein  Instrument  verbesseren  und  in  gutem  Zu- 
stande  frfialiefì  kUnne.  Vienna,  C.  Fritz  |1885),  in-16^  | Un' altra 
ediz.  è  del  1897  :  Pressburg,  Natali]. 

Glareanus  H.^  Dodecachordon.  Basileae,  H.  Petri,  1547,  in-f*  picc.  ili. 
|Fra  l'altro  contiene  una  minuziosa  descrizione  della  Troml/a  ma- 
rina, intorno  al  maneggio  della  quale  il  celebre  violoncellista  Ber- 
ta llt  DE  Valenciennes  studiò,  traendone  applicazioni  pel  violon- 
cello!. 

GofTrie  C.^  Thf  violin.  A  rondensed  histonj  of  the  violin  ;  its  perfec- 
tions  and  its  fatnous  makers.  Importance  of  Bridge  and  Sound-post 
arrangement.  Philadelphia,  André,  1879,  in-8°.  [Titolo  promettente 
più  di  quanto  mantenga,  essendo  un  opuscolo  più  che  superficiale]. 

Gossec  C,  Vedi   Ohservatioìis  sur  les  cordes.., 

Grattarolo  B.  Vedi  Tomaoelli  F.,  FortunopoU. 

Gretsohel  H.  Vedi  Wettengel  G.  A.^  Vollstdndiges,  theoretisch-prachti- 
sche.^  auf  Grundsiifze  der  Akustik,.. 

GtiììH  L.,  Les  ancfUres  du  violon.  [Studio  storico-critico  assai  diligente 
sugli  antichi  strumenti  a  corda  e  loro  derivati.  Sta  in:  Le  Mene- 
strel.  Paris,  1895,  nn.  9-12.  Questo  studio  ha  il  suo  ampio  svol- 
gimento nell'opera  in  2  Voli,  dello  ste.?so  A.  Le.^  ancetres...]. 

—  Jjes  anct^tres  du  violon  et  du  vifAoncelle.  Les  Uithiers  et  les  fah'icants 

d'archets.  Préface  de  Th.  Dubois,  Paris,  Schmid,  1901,  in-8*^  ili., 
Voli.  2.  (Opera  riccamente  illustrata  da  194  figure  e  da  400  fac- 
simili  di  cartellini  dei  principali  liutai  d'Europa  e  d'America |. 

—  Vedi  Imbert  H.,  Les  ancrfres... 

Grisclìni  F.,  Diziomirio  delle  arti  e  mestieri,  compilato  innunzi  da 
Francesco  Griselini  ed  ora  accreseiuto  dall' Ab.  Marco  Faradoni.  Ve- 
nezia, M.  Fenzo,  1769,  in-8'*,  Voli.   18.  [Contiene  l'articolo  Litdicre]. 

GrÌTeau  M.,  Les  iìistruments  de  musique  f'fftdirs  dans  hntr  f'ormf  au 
imnt  de  rue  pittoresque  et  déroratif.  |Sta  in:  Rivista  musical*'  ita- 
liana -Torino- Voi.  VII,  pag.  811  e  seg.,  1900.  Questo  studio  è  un 
estratto  anticipato  à^WArts  du  dCcor  dello  stesso  A]. 

Grivel  V.,  Vernis  des  a^wi^^ns  Uithiers  d' Italie  perda  drpids  h-  milieu 
du  18^  siede,  retroavé  par  V.  Grireì,  artiste  à  G?'enohh.  (ìronohle, 
1867,  in-8«. 

—  Vedi  Société  de  sfafistiqu^^,. 
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Grossmann  M.,  Verhesstrt  das  alter  und  vieles  Spielen  wirklich  den 
Toh  and  die  Aasprach  der  Geige  ?  Berlin,  Verlag  der  "  Deutschen 
InstrumentenìmU'Zeitung  ,,  1904,  in-8*'.  [Sostiene  la  tesi  che  non  p 
il  tempo  quello  che  dà  la  voce  agli  istrumenti,  ma  la  perfezione 
della  loro  costruzione;  adduce  importanti  argomenti  scientificij. 

Guillaume  de  Maohaut.  Vedi  Travers  E.,  Les  instmments  de  mu- 
si que... 

G  utile  min  A.,  Les  applicai  ions  de  la  phijsique  aux  sciences,  à  Vitidu- 
strie  et  aux  arts.  Paris,  1874,  in-f*.  [Pagine  131-138:  Le  violon: 
pagine  138-141:  Instrinnenis  ù  arcltet  de  la  famille  du  violon.  Ve 
n'è  una  traduzione  inglese  fatta  da  Nohman  Lochyer.  Jjondon,  1877]. 

Hansel  •!.  A.,  Ueber  den  Bau  der  Violiti,  [Sta nella  Gazzetta  musicale 
di  Lij^sia,  Anno  X[I[,  pag.  69.  Intorno  all'Hiinsel  vedi  la  stessa 
Gazzetta,  voi.  XVIII,  gennaio,  1811,  secondo  la  quale  vuoisi  che 
egli  sia  l'inventore  di  un  violino  di  nuova  forraaj. 

Haideoki  A.,  Die  ìtalienische  Lira  da  braccio.  Eino  Kunst-Historische 
Studie  zar  Geschichte  der  Violine  nehst  cine  Anhang  mit  Nachri- 
chten  iiher  einige  der  dltesten  Moletdyauer.  Mostar,  V,  M.  Radovic, 
1892,  in-8",  I L' A.  fa  derivare  il  violino  dalla  Lira  da  hraccio,  sorta 
in  Italia  verso  il   1490 1. 

Iland'hook  of  the  violi n:  its  tltforg  and  practice.  London.  H.  G.  Clarke. 
1843,  in-l()".  |ll  I  capitolo  tratta  della  (-ostruzione  del  violino  e 
della  scuola  cremonese]. 

Hand  L.,  Hoir  to  make  a  fiddlr.  Chicago,  Drake,  1903,  in-8". 

Hansliok  F.,  (P-strrr.  Bvricht  iihrr  dir  internaf tonale  Ausftelluftg  iti 
Lfjtidoti  lHti2.  VVien.  1863.  [In  questa,  come  neiraltra  relazione  sul- 
rp^sposizione  di  Parigi:  Bericht  iiher  die  Weltunsstellung  zu  Paris  iti 
Jahre  lH(ì7^  l'A.  parla,  fra  altro,  molto  tavon^volmeiite  del  Villaume]. 

Hart  G.,  The  violiti:  its  faitious  niak^rs  atid  fheir  iinitators...  London, 
Dulau,  1875.  [Altre  ediz.  londine>i  sono  del  18.S0  e  del  1887:  in 
quest'anno  abbiamo  anche  un'ediz.  d(?lK>  Scriljiier  di  New  York. 
Fra  \i.'  molte  traduzioni  citoreino  «lu^.'llu  tVaiicoe:  Lr  rio/on,  les  luthiers 
rrìrhres  et  1"Hrs  imitatt'urs.  Trtid.  ih-  ì^ifif/hn's  pdr  A.  lioger.  Paris, 
Srhott,  1886.  in-8"  ili.  I/A.  l'i  avv»M*ti'  che  il  suo  libro  è  frutto  di 
f.^perienza  pt^rscmab-  p^^tMiib»  «'j/li  liutaio  tino  da  Lfi^n'inetto  ed  avendo 
avut<>  r«'la/.ion<'  aniiclirvob'  con  ab'imi  dei  j»iii  i^raiidi  artisti  ed  in- 
tenditori rontrni[)(M'aii.'i.  l>i>tinu'iie  il  caiat  Ifp'  «bll».'  van<»  scuole. 
tratta  della  fal»bi'i<'azi(ìnH  (Irlle  (-(.rde.  dei  roHezinnisti  ecc.  K  una 
<lelle  j>iu   iin[ìortanti  (»[M'n.'  del   LTcnen-j. 

llaweis  II  It.,  Mii  mìi.<iriiì  ///;.  London.  \V.  H.  Alien.  lss4.  in-8\ 
{Il  3"  Liln'o  e  intitolat«.  OiMnoiia  e.  <i  ejipjvrr.  è  tutto  dedicato 
ai   cIm-svÌcì   strumenti'. 


LA   COSTRUZIONE   ED   I  COSTRUTTr)RI    DEGLI    ISTRUMENTI   AD  ARGO  61 

Haweis  H.  R.,  Music  and  morals.  London,  Daldy  &  Isbister,  1875 
[6*  ediz.J,  in-8**.  |Pagg.  367  e  seg.  Storia,  fabbricazione  e  fabbrica- 
tori d'istrumenti  ad  arco]. 

—  Old  violins,  London,  Longmans,  1898,  in-8°.  (Collector  Series),  \  L'A. 

aveva  trattato  lo  stesso  argomento  nella  Contemporary  Review  del 
1872  (dicembre),  Voi.  XXI  |. 

Healy.  Vedi  Lyon  ami  Healy's  Catalogne.,. 

Heim  E,,  Neuei-  Fiihrer  durch  die  Violin-Literatur.  Hannover,  Oertel, 
1889. 

Hepworth  W.,  Informatioti  for  players  Oivners  and  makers  of  bow- 
instrumenUi.  London,  1899. 

Heron-Allen  E.,  De  fidiculis  hihliographia  :  bein  an  attempi  towards 
a  bibliography  of  the  violiti  and  ali  other  Instruments  played  with 
a  bow  in  ancient  and  modem  times.  London,  Griffith  Farran,  1890-'94, 
in-8**,  con  tav.  [Un'opera  magistrale,  ricca  di  coscienziose  ricerche, 
fonte  preziosa  di  studi  ;  in  Italia  pochi  fortunati  e  pochissime  bi- 
blioteche la  possiedono]. 

—  Ojnisculae  |sic|  fidicularum.  N.  I:  The  ancestri  of  the  violi n...  Pari  I: 

The  origin  of  the  violin.  Pari  11:  The  Wehch  Crwth.  London. 
Autore  (Mitchell  &  Hughes),  1882,  in-8**  |Di  questo,  come  dei  se- 
guenti opuscoli,  fu  fatta  anche  un'ediz.  di  lusso.  Il  n.  2  ha  questo 
titolo:  De  fidiculis.  Opuscolum  II.  Hodges  againsi  Chanoi:  being 
the  history  of  a  celebrated  case^  collected  from  the  newspapers  and 
from  personal  observationSy  and  annoied.  Pari  I:  Biographical  [In- 
torno ai  Bergonzi,  Chanot,  Pressenda,  Hill  e  Hartj.  Pari  II:  Cause 
of  action.  Pari  III:  The  trial.  Pari  IV:  The  opinions  of  the  press, 
Id.  id.,  1883.  Il  n.  3:  De  fidiculis  opuscula.  (ìpuscuhim  III:  Libri 
desiderati:  prolegomena  io  **  De  fidiculis  biUiographia  ^  (New  York, 
1888;  2»  e  3*  ediz.  London,  1890).  Il  n.  4:  De  fidiculis,  ecc.  è 
diviso  in  4  parti  :  1.  The  violin;  IL  Nicolò  Paganini  and  his  Guarne- 
rius ;  IH.  Early  violin  schools;  I V.  Ohi  violin  frauds.  London,  1890 1. 

—  Violin  making  as  it  was  and  is;  being   a    hi  storica  l ,  praciical  and 

iheoreiical  treatise  oti  the  science  and  art  of  violi n-making,  for  ihe 
use  of  violin-makers  and  players,  atnaieur  and  professional...  With 
upwards  of  200  illusi  rat  ions  by  the  Author..,  IWreded  hy  an  essay 
on  the  violin  and  its  position  as  a  musical  instruìuent.  London. 
Ward  k  Lock,  1884,  in-S**.  [La  2*  ediz.  è  del  1885  ^  vi  «  pure  una 
edizione  di  lusso  I. 
Hervé  A.,  Rapports  sur  V Expositiun  de  ls7S.  La  mtislque,  insfruwents 
et  méthodes.  Paris,  Lacroix,  1S79,  in-8'.  (Estrait  des  Etudes  si^r 
V  Exposiiion) . 

—  Vedi  Boudoin  F.,  La  musique  historiquf... 
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Hill  W.  B.^  Antonio  Stradivari:  his  life  ami  ivork  (1644-1737).  London, 
Hill,  18...,  in  8°.  [I  fratelli  Hill  vengono  da  famiglia  di  liutai:  Ira 
questi  Joseph  Hill  è  noto  pe"  suoi  eccellenti  violoncelli]. 

— -  Tìi^  Tiiscan,  a  short  account  of  a  Violin  hy  Stradivari,  dated  1690. 
London,  Hill,  1889,  in-8^  1'  e  2»  ediz.  (la  3»  è  del  1891).  (È  un 
violino  Stradivario,  già  appartenuto  alla  Corte  Medicea  e  passato 
poi  in  possesso  della  casa  Hill). 

—  Gasparo  da  Salò  and  his  predecessors.  London,  Hill,  18...,  in-8^. 

—  Violins  and  their  tnakers.  llìustraiions.  Serie  1.  London,  Hill  d-  Sons, 

1893,    in-f'.    jPortfolio    con    fotoincisioni   relative  agli   Stradivari, 
Guarneri,  Stainer,  Maggini,  Gasparo  da  Salò,  ecc.J. 

—  Vedi  Huggins  M.  L.,  Gio,  Paolo  Maggini,., 

Hipkins  A.  J.,  Cantar  iectures  on  musical  instrunients;  their  construc- 
tion  and  capahilities.  London,  W.  Trounce,  1891,  in-4*'.  (Estr.  dal 
Journal  of  the  Society  of  art^i.  Luglio-agosto,  1891).  | Interessante]. 

—  Mu.'iicai  instruments.  London,  Black,  1887,  in-f",  con  50  tav. 
Hirsoh  A..  Vedi  Kiroher  A.,  Musurgia  imiversdlis... 

Hoe  W.,  A  dictionary  of  the  Fiddle  and  other  stringed  instrunients 
pluyedwid  the  how  hy  William  lloe.  London,  W.  Kent,  [1884 1,  in-S**. 

—  Vedi  Fiddler's  (The)  hand-hook... 

HolTmaiin  R.,  Fiihr*'r  durrh  die  Violin-Literatur.  Leipzig,  Zimmer- 
mann,  1905,  in-8". 

Horstig  0.  L.  Vedi  Sprengel  P.  N.,  llandwerke... 

llìibncr  J.  G.  Vedi  Bagatella  A.,  Regole  per  la  costruzione  dei  vio- 
lini  

Huggins  M.  L.^  Gio.  Paolo  Matjgini  :  his  life  and.  work;  compiled 
and  edited  from  material  coll^rted  and  confributed  hy  IT.  E.  Hill 
and  his  sons  William,  Arthur  <i'  Alfred  Hill.  London,  Hill,  1892, 
in.8"\ 

Imbert  11.,  Les  ancHrea  du  violon  et  du  rinloneelle.  \  Sta  in  :  Le  Guide 
musical.  Bruxelles,   1901,  nn.  8-9.  Vedi  (ìirillet  1j.,  Le,s  uncHres...]. 

Instruments  de  musique  et  lutherìr  (d'art  du  faistur).  \  [lii  voi.  in-4", 
che  la  parte  <lella  (^olUdion  dcs  arts-ct-ìudlt'rs.  Voi.  IV,  parte  I. 
Vedi  anche  hi  voce:   Kftci/clo/n(lir\. 

Jacquot  E.  Ch.  A.,  Guidn  de  l'art  instrumeutal.  ì>irtlo)Uìaire  pratiquv 
(ft  rnisonur  de^  in.'<irt(ments  de  mìtsiqur  anri*'/ts  f(  modernes.  indi- 
quant  touf  ce  qui  se  rapporte  aux  diffrn.'ufs  fyp''<  (ri)tstrumenfs  en 
usagc  depuis  /'''/tot/ uè  la  plus  rt-ruln  ju^ijuà  ìms  jours ,  orné  d*' 
SO  (lessine.  l*jiris,   l'^ischbacher,    ISS«>.  in-S"  vry, 

—  Jjes  Mrilard,  luthicrs  lorraius.    Paris.   Fisrhhtu.-lKT,   iS'.Mj,  in-8"  gr. 

—  Essai  df    rrprrtiùr'    drs  arfisfrs    lorraìns.    L^s    /iutsicieus,  rfr.  Paris, 

FischbiK.-her,    19(»4.  in-S". 
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Jacquot  E.  Ch.  A.,  La  musique  en  Lorrain^,  Étude  rétrospective  d^après 
hit  archives  locales,  prérédée  d'une  introduci ion  jHir  J.  GaUay , 
2«  édit.  Paris,  Quantin,  1882,  in-8^ 

Jan  (De)  C.  Vedi  De  Jan  C. 

«laninet,  Mémoire  sur  un  nouveau  mode  [sic]  de  constniction  des  tables 
de  résonnance  des  itistruments  à  cardes  et  à  archet.  (Sta  in-*  Bui- 
letin  de  la  Société  d'eficmiragement  pour  Vindustrie  nationale  (Pa- 
rigi), 1850.  Nella  stessa  annata  fu  pubblicato  il  Rapport  fait  par 
M.  BfeNOiT  au  nom  du  cornile  des  arts  mécaniques  sur  une  Mémoire 
I questa!  de  M,  Janifiet  relatif  à  la  lutherie]. 

Kalm  A.,  Geigen  und  Geigenkauf.  [Sta  in:  Neue  Musik-Zeitung.  Stut- 
tgart-Leipzig, 1901,  nn.  1-2.  Notizie  interessanti  sul  commercio  degli 
strumenti  ad  arcoj. 

Kerris.,  Rapport  sur  les  violons,  altos  et  violoncelles  de  M,  Lapaix. 
[  Sta  in  :  Btdletin  de  la  Société  d'encouragemefvt  pour  Vindustrie  na- 
tionale,  18481. 

Kraus  A.,  Catalogo  della  collezione  etnografico-mu^icale  Kraus  in  Firenze. 
Sezione  strumenti  musicali.  Firenze,  Landi,  1901,  in-8°,  con  1  tav. 

Kiroher  A.  Phonurgia  nova,  sive  Conjugium  mechanico-physicum  artis 
et  naturae  paranympha-phonosophia  coìunnnatum  ;  qua  universa  so- 
norum  natura,  proprietas,  vires  ejfectuumque  prodigiosorum  causae, 
nova  et  multiplici  expeHmentonim  exhihitione  enucleantur...  Carapi- 
donae,  Dreherr,  1673,  in-f*  ili. 

—  Musurgia  universalis,  sive  ars  magìia  consoni  et  dissoni,  in  X  libros 
digesta.  Romae,  1650,  in-f*  ili..  Voli.  2.  (Opera  divenuta  assai  rara. 
Ne  esiste  una  traduzione  tedesca  di  A.  Hirhoh  (Halle,  1662),  ma 
di  poco  valore). 

Klaar  K.,  Zeitschrift  des  Ferdinandeums.  Innsbruck,  1898,  in-8''.  (Vi  si 
parla  della  nomina  di  Giacomo  Stainer  a  liutaio  titolare  deirarci- 
duca  Ferdinando  Carlo,  governatore  del  Tirolo|. 

Kufferat  M.,  Les  instrumeìits  de  mtisique  ò  VExposition  national  Belge. 
Paris,  Fischbacher,  1881,  in-8^ 

Kuppers  P.,  Ein  Beitrag  zur  Geschichte  des  Musik-Iustrumentenmacher- 
Gewerbes  mit  hesoìid:  Rìicksicht  auf  Leipzig..,  Leipzig  (tip.  Geibel 
in  Altenburg),  1886,  in.8^ 

La  Fage  (De)  «1.  A.  L.,  Quime  visites  musicale^  à  r Kxposition  uni- 
vertfelle  de  1855,  Paris,  Vardit',  1856;  in-8".  |Il  capitolo  intorno  al 
Violini)  eolico  è  di  G.  E.  Andbrs.  L^opera  del  La  Fage  è  impor- 
tante per  la  grande  autorità  del  suo  A.|. 

Lalande  (De),  Vedi  De  Lalando,   Voyage  en  Italie... 

Lanfranco  G.  M.,  Scintille  di  musica.  Brescia,  1533  (un'altra  ediz.  è 
del  1534),  in-4'*.  [Parla  di  costruttori    d'istrumenti ,  ma  non  della 


64  MEMORIE 

costruzione  dei  violini,  come  erroneamente  asserisce  il  Fétis.  Vedi 
in  proposito  questa  Bibliografia  alla  Voce:  Sacchi  F.^  La  prima 
comparsa  della  parola  violino. ..\. 

Layoix  fils  H.^  La  musique  dans  Vymagerie  du  moyen  àge.  Aver  4 
grandes  planches  [rappresentanti  specialmente  istrunienti ,  fra  cui 
Viole,  ecc.|.  Paris,  Baur,  1875,  in-4°. 

Lawson  W.  E.  Vedi  Schebek  E.^  Der  Geigenbau  in  Italiefi... 

Le  Blanc  H.^  Defense  de  la  ba^se  de  viola  cantre  les  etUréprises  du 
violati  et  les  prétentions  du  violoncelle.  Amsterdam,  P.  Mortier,  1740, 
in-16**.  (Curiosa  e  celebre  opera  di  un  bizzarro  ingegno.  Nella  3'  parte 
si  parla  della  costruzione  degli  strumenti  ad  arco). 

Leftwicb  F.  S.,  Violins  and  violin-creators.  [Sta  in:  The  Strand  Mu- 
sical Magazine.  Voi.  IV^  n,  23]. 

Lindley  R.,  Vedi  Wasielewski  (Von)  I.  W,,  Das  vioìonceL.. 

Lìssajoiis^  Les  violons  de  Morisseau.  [Sta  in:  Bulletin  de  la  Socieié 
.d^encouragement  pour  l'industrie  nationaley  1864 1. 

Livi  G.,  Gasparo  da  Salò  e  Finvefizione  del  violino.  Da  documenti  ine- 
diti. [Sta in:  Nuova  Antologia.  Roma.  Voi.  CXVIII,  15  agosto  1891. 
Lavoro  serio  ed  importante.  Ne  fu  fatto  l'estratto]. 

—  I  liutai  bresciani:  nuove  ricerche.  Milano,  Ricordi,  1896,  in- 16°.  (Estr. 
dalla  Gazzetta  musicale  di  Mihno,  2''  semestre  1895). 

Lochyer  N.  Vedi  Guilleinin  A.,  Les  ajìplications  de  la  phjsique... 

I  Lombardini  P.  |,  Cenni  suUu  celebre  scuola  cremonese  degli  stromenti 
ad  arco,  non  che  sui  lavori  e  sulla  famiglia  del  sommo  Antonio  Stra- 
divari. Cremona,  Della  Noce,  1872,  in-8''. 

Lozzi  C,  1  liutai  bresciani  e  Vinvefìzione  del  violino:  da  nuovi  docu- 
menti. Milano,  Ricordi,  1891,  in-8°.  (Estr.  dalla  Gazzetta  musicale 
di  Milano). 

TiUke  H.,  A  mystery  solved  |e|  Cremofia  violins.  | Sta  in:  The  Standard^ 
febbraio,  1887]. 

Lutgendorff  W.  L.  F.^  Die  Geigen-und-Lautenmacher  vom  Mittelalter 
bis  zur  Gegefiwart.  Frankfurt  a.  M.,  Keller,   1905,  in-8°  gr. 

Luthomonographie  histoHque  et  raisonnée,  ou  Essai  sur  Vili  sto  ire  du  violon 
et  sur  les  ouvrages  des  anciens  luthiers  céUbres  du  tetnps  de  la  Re- 
naissance, ^>rtr  un  amateifr  [il  principe  Nicola  Youssoupoff).  Franc- 
fort-sur-Mein,  Jugel,  (stampato  a  Monaco),  1856,  in-S**,  con  4  tav. 
[La  5*  ediz.  (Paris,  J.  Bonhoure)  porta  il  nome  dell'A). 

Lascinìus  0.,  Musurgia,  seu  praxis  musicae^  illius  primo  quae  instru- 
mentis  agitur  ratio  ab  Ottomaro  Luxinio  iLuscinius  è  la  tradu- 
zione latina  del  tedesco  Nachti(;all|  duobus  libris  absoluta...  Ar- 
gentorati.  Scotto,  1536,  in-4°  obi. 

Lazi  E.^  Giuseppe  Odoardi  o    11   Villano  d^ Ascoli  Picetio.   Lettura  ai 
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giovani  delle  scuole  rurali.  Ascoli-Piceno,  Tip.  Cesan,  1872,  iii-8°. 
[L'Odoardi,  noto  in  arte  col'  nomignolo  di  Villano  d'Ascolij  si  rese 
nel  secolo  XVIII  celebre  liutaro  non  pure  nelle  Marche,  ma  anche 
presso  i  Tedeschi.  Nel  1850  un  violino  del  Villano  fu  venduto  a 
Teramo  per  un  paio  di  buoi!...  Fu  pure  fabbricatore  di  violini  suo 
nipote  Antonio  Odoardi,  detto  II  Lanaro]. 

Lynd  W.,  A  popular  account  of  ancient  musical  instruments  and  their 
developement,  as  illustrated  hy  typical  exemples  in  the  Galpin  col- 
ledion.,.  at  Hatfield,  Broad  Oak  Essex,  London,  Clarke,  1897,  in-8°  ili. 
(Utile  non  solo  ai  fabbricatori  ma  anche  ai  suonatori,  è  diretto  a 
scopi  pratici  |. 

Lyon  and  Healy's  Catalogue  of  their  CoUectioti  of  rare  old  violins: 
1896-97.  Chicago,  Lakeside  Press,  1897,  in- 16^  1 1  compilatori  vor- 
rebbero dimostrare  che  i  prezzi  dei  violini  antichi  sono  general- 
mente esagerati  e  che  essi  possono  dare  un  buon  violino  antico 
(garantito)  della  loro  collezione  per  25,  50  e  75  dollari.  Questo 
catalogo  è  preceduto  da  uno  schizzo  storico  sugli  antichi  liutai). 

Maohant  (De)  G.  Vedi  Traverà  E.,  Les  instruments  de  musique... 

Mahillon  V.  Ch.^  Catalogue  descriptif  et  analytique  du  Mnsée  instru- 
mental  du  Conset'^vatoire  roycd  de  musique  de  Bruxelles;  précède 
d'un  essai  de  classificai iofi  méthodique  de  tous  les  instruments  an- 
ciens  et  modemes.  Gand,  Typ.  Annoot-Braeckman,  1880-86  (2*  ediz., 
Hoste,  1893-^96),  in-8%  Voli.  2.  |Nel  1901  il  Catalogo  fu  proseguito. 
Vedi    la  voce  Catalogue  ed  anche  il  Catalogo  dello  Snoeck]. 

—  Éléments  d'acoustique  musicale  et  instrumentai,  comprenant  Vexameti 
de  la  construction  théorique  de  tous  les  instruments  de  musique  en 
usage  dans  V orchestration  modeì-ne.  Bruxelles,  C.  Mahillon,  1874, 
in-8^ 

Maigne  W.  Vedi  Maugin  J.  C,  Manuel  du  luthier... 

Mailand  E.,  Découverte  des  anciens  vemis  italiens  employés  pour  les 
instruments  à  cordes  ed  à  archets.  Paris,  Imp.  Lahure,  1859,  in-8'*. 
{Bibliothèque  des  professions  industrielles  et  agricoles.  Sèrie  G.j 
n.  17)  :  2»  ediz.  Paris,  E.  Lacroix,  1874. 

Maine.  Vedi  Maagin  e  Maigne. 

Mandelli  A.,  Nuove  indagini  su  Antonio  Stradivari.  Milano,  Hoepli 
(Tip.  U.  Allegretti),  1903,  in-8*»  ili.,  pagg.  XV-126  ili.,  con  4  fac- 
simili  e  il  ritr.  dello  Stradivari  di  E.  Hamman.  (Importantissima 
opera  biograiica,  ricca  di  documenti). 

Martini  p*  G.  B.,  Strumenti  musicali  dei  secoli  XVI  e  XV IL  [Mano- 
scritto autografo  esistente  nel  Liceo  musicale  di  Bologna). 

Maugin  J.  C,  Manuel  du  Luthier ^contenant:  L  La  construction  inté- 
rieure  et  extèrieure  des  instruments  à  archet,  tels  que  Violons^  Altos, 

Rivista  muncale  Italiana,  XIV.  o 
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Bdtsses  et  Gontrehasses  ;  LI.  La  construction  de  la  Guitare;  F|sic|. 
La  confection  de  VArchet,  Ouvrage  onte  de  figures.  Paris,  Roret, 
1834,  in-lG",  con  2  tavole.  (La  2*  edizione  ha  la  collaborazione  di 
W.  Maiqnb  ed  è  pubblicata  nella  famosa  collezione  Manneh-Roret 
con  questo  titolo:  Nouveau  Manuel  compiei  du  Luthier  cotUetiant 
la  construction  intérieure  et  extérieure  des  histnifnerUs  à  archet  tela 
que  le  Violon,  VAlto,  la  Basse  et  la  Contrehasse,  aitisi  que  celle  de 
la  Guitare;  et  traitant  de  la  confection  de  VArchet,  de  la  fabrica- 
tion  des  Cardes  harmoniques  employées  par  le  luthier,  et  de  la  fa- 
hrication  des  diverses  cordes,  dites  à  hoyaux,  employées  dans  Vindu- 
strie.  Paris,  Roret,  1869,  in-16*',  con  2  tav.  L' ultima  ediz.  è  del 
1894|. 

Mauperluis.  Vedi  De  Maiipertuis. 

Mayson  W.  H.,   Violin  making.  London,  Strad  Libr.,  1902,  in-8''  ili. 

Mazzoldi  M.,  Per  la  fabbricaziotie  degli  stnimeìiti  ad  arco,  |Sta  in: 
Gazzetta  musicale  di  Milano,  1896,  n.  49.  |E  la  recensione  di  una 
opera  inedita  dell'ing.  Pietro  Caminati,  prof,  al  R.  Istituto  tecnico 
di  Mantova^  premiata  con  medaglia  d'oro  alle  esposizioni  di  Parma  e 
Palermo  —  1892  e  1895^  che  tratta  di  una  nuova  curva  fonica  da 
darsi  al  contorno  degli  istrumenti  ad  arco  ,  per  rendere  il  suono 
armonioso,  pieno,  robusto  e  della  medesima  qualità  in  tutte  le 
corde]. 

Menjiessoii  E.  Vedi  Fanart  L.  S.,  Rapport  In  à  UAcadhnie  nationale 
de  Reims...  (Il  Mennesson  era  liutaio). 

Mersenne  M.^  Harmonicorum  itistrumefitorum  libri  JV^  in  quibiis  fuse 
satis  agitar  de  monochordis,  variisque  citharis,  barbitis,  lyris,  tubis; 
clavichordiis...  atque  tympanis.  Authore  Marhw  Mersefino.  Lutetiae- 
Parisiorum,  G.  Baudry,  1636,  in-f'  ili.  (Opera  importantissima  dal 
lato  storico  e  riccamente  illustrata.  La  R.  Biblioteca  Universitaria 
di  Pisa  ne  possiede  un  esemplare,  riunito  all'altra  opera  dello  stesso 
autore  Harmonicorum  libri  sotto  il  titolo  generale  Harmonicorum 
libri  XII  in  quibus  agitar  de  sonorum  natura,  eie.  L'esemplare  pi- 
sano è  pregevolissimo  perchè  contiene  gran  numero  di  postille  mai*- 
ginali  autografe  del  Doni.  Di  quest'opera  i'A.  ha  fatto  la  traduzione 
francese.  Ottime  e  particolareggiate  ne  sono  le  due  descrizioni  in- 
serite nella  4'  e  nella  5*  ed.  del  Manuel  du  libraire  del  Brunet). 

Meugy  A.,  Quelques  observation^  sur  Vart  du  vioìon.  Paris,  F.  Didot, 
1888,  in.8°. 

Miggé  0.,  Das  Geheimniss  der  beriihumten  italienischen  Geigenbauer 
ei^griindet  und  erkUirt.  Francfort  sur  Meine,  Standt,  1894,  in-8'',  con 
ritratto.  (Dopo  un'introduzione  storica  sui  celebri  fabbricatori,  I'A. 
accenna  ai  risultati  negativi  dei  costruttori   moderni:   dice   che    la 
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maggior  parte  dei  dati  dei  manuali  di  liuteria  è  erronea;  poi  passa 
a  fissare  le  proporzioni  del  violino  mettendo  in  relazione  le  misure 
col  volume  d'aria  della  cassa,  ecc.;  e  viene  finalmente  al  Segreto, 
che  consiste  nell'applicazione  della  vernice.  Essendo  Telasticità  del 
legno  il  principale  fattore  della  perfetta  sonorità,  la  vernice  deve 
essere  data  al  coperchio  quando  esso  non  è  ancora  attaccato  alle 
fasce,  per  la  ragione  che  una  tavoletta  tenuta  curva  tende  ad  irri- 
gidirsi sotto  razione  della  verniciatura,  e  si  mantiene  elastica  se 
verniciata  nello  stato  naturale.  L'A.  dice  inoltre  che  l'antica  ver- 
nice italiana,  dorata  e  trasparente,  era  preparata  con  lacca  in  grani 
sciolta  nell'alcool,  aggiuntavi  qualche  goccia  d'olio  di  ricino,  per 
evitare  un'essicazione  troppo  rapida]. 

Mohiin  Tagore  (Soarindro).  Vedi  Day  C.  B.,  The  music, 

Montuoro  A.,  Istrumenti  musicali  e  loro  parti.  (Esposizione  industriale 
italiana  del  1881  in  Milano.  Relazione  dei  giurati.  Sezione  XXVI. 
Gasse  54\  Milano,  Hoepli,  1883,  in-8  |È  il  voi.  VI  (Le  arti  Hhe- 
redi)  delle  Relazioni  dei  giurati  di  detta  Esposizione.  Vi  si  parla 
del  Bajoni  di  Milano,  del  De  Zorzi  di  Pistoia  per  un  violoncello 
ritenuto  il  migliore  fra  gli  esposti,  del  Fiorini  di  Bologna,  dello 
Sgarhi  di  Roma,  del  Degani  di  Montagnana  ,  del  Guadagnini  di 
Torino  e  del  Ceruti  di  Cremona). 

Mordret  L.,  La  lutJierie  artistique.  Moìwgraphie  raisonnée  des  instru- 
menfs  à  archete  suioie  de  considerati ont^  nouvelle^  sur  la  cotistruc- 
tian  des  caisses  ìmrpnoniques.  Paris,  A.  Quantin,  1885;  in  8*"  ili. 

Moreau.  Vedi  De  Maupertuis. 

Moricke  0.^  Ein  Unterstiitzungs  -.(teilweise  Ersatz)  -  Instrument  fUr  den 
Contrahass  und  das  Cello.  |Sta  in  :  Neue  Zeitschrift  furMusik  (Leipzig), 
1903,  n.  10|. 

Morris  W.  M.,  British  violin  Makers.  London,  1904,  in-S**. 

Muntz  G.  H.  M.  Vedi  Reade  C.^  Cremona  violins... 

Museo  (Uincipiente)  di  strumenti  musicali  nella  R.  Accademia  di  S.  Ce- 
cilia (di  Roma'.  (Sta  in:  Bollettino  musicale  romano,  Roma,  1900, 
nn.  6-9|. 

Musiou^  [?|,  Un  violon  en  aluminium.  [Sta  in  :  La  Fédération  artistique^ 
Bruxelles,  1895,  25  agosto]. 

Naohti^all  0.  Vedi  Luscinius  0.  Musurgia... 

I  Niobolson  J.J,  Designs  and  pìans  for  the  construction  and  arrange- 
menis  of  the  new  model  violin.  London,  H.  K.  Lewis,  1880,  in-f", 
con  5  tavole. 

Niederheitmann  F.,  Cremona.  Eine  Charakteri&tik  der  italienischen 
Geigenbauer  und  ihre  Instrutnente.  S  Aufl,  |La  1'  è  del  1877,  la  2' 
del  1884)  mit  Bild  von  Caspar  Tieffenbrucher,  alias  Gasparo  Duif- 
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fopt-^iigarj  und  SO  Nachbildgn.  v,  Geigenzetteln,  Leipzig,  Merseburger, 
1897,  in-8*  gr.  |Vi  sono  notati  i  nomi  dei  fabbricatori  e  degl'  imi- 
tatori e  le  caratteristiche  della  qualità  del  suono,  che  distinguono 
gli  uni  istruraenti  dagli  altri.  Anche  sono  notati  i  possessori  dei 
più  celebri  istrumenti). 

Niederheitmanii  F.,  Die  Meister  der  Geigenhaukunst  in  Italieti  und 
Tyrol.  Vienna,  F.  Schreiber;  Hamburg,  A.  Crauz,    |1876J,   in-24'*. 

Notizie  biografiche  e  letterarie  degli  scrittori  dello  Stato  Estense,  in  con- 
tinuazione allu  Biblioteca  Modenese  del  Cavalier  Abate  Girolamo 
Tiraboschi:  Reggio  Emilia,  Torreggiani,  1833-'41,  Voli.  5,  in-4».  (Nel 
voi.  2"*,  fascicolo  P  si  parla  dei  liutai  Asioli]. 

Oakes  W.  W.^  Construction  of  the  violin,  [Sta  in:  Music,  A  Monthly 
Magazine,  Chicago,  1897 1. 

Observations  sur  les  cordes  à  instruments  de  musique  tant  de  boyan 
que  de  soie:  suivies  d'une  lettre  du  C,  Gossec  au  C.  Baudj  du 
rapport  du  C.  Gossec  à  Vlnstitut  National  sur  les  cordes  de  soie 
du  C.  Band,  et  de  Vextrait  du  procès  verbal  de  Vlnstitut  National 
rélatif  à  ce  rapport,  Versailles,  Pierre,  1803,  in-8"  gr. 

Okraszeooska^  Leutari  e  violinisti.  Roma,  Modes  e  Mendel,  1895,  in-S**. 

Otto  J.  A.^  Ueber  den  Bau  und  die  Erhaltung  der  Geige  und  aller  Bo- 
genifistrumenfe.  Nebst  einer  Uebersicht  der  vorzUgliclisten  KUnstler 
und  der  sichersten  Kennzeichen  ihrer  Arbeiten.  Halle  und  Leipzig, 
Reinecke,  1817,  in-16^  (Quest'opera  uscì  poi  rifatta  con  questo  ti- 
tolo :  Ueber  den  Bau  der  Bogeniìisf rumente  und  iiber  die  Arbeiten 
der  vorzUglichsten  InHtrumentenmdcher,  zur  Belehrung  fiir  MUsiker. 
Nebst  Andeutungen,  zur  Erhaltung  der  Violine  in  gutem  Zustande. 
Iena,  Brau,  1828;  2*  ediz.,  1873;  3»  ediz.  (Fr.  Mauke)  1886.  Fu 
tradotta  in  inglese  (London,  Longnians,  Ì833),  con  aggiunte,  pri- 
mieramente da  Tommaso  Fardeley,  poi  da  John  Bisiiop  (London, 
Coks  &  Simpkin  Marshall,  1848).  Di  quest'ultima  traduzione  usci- 
rono presso  gli  stessi  editori  la  2'  ediz.  nel  1850  e  la  3'  nel  1875. 
L'A.,  uno  dei  migliori  liutai  tedeschi,  era  scolaro  di  F.  A.  Ernst.). 

Panoaldi  C,  Progresso  italiano  nella  costruzione  del  violino  operato 
da  AfUonio  Gibertini  da  Parma,  Palermo,  tip.  Maddalena,  in-8^. 
(Ristampa  di  un  articolo  apparso  nella  Fata  galante.  Giornale  di 
scienze  ed  arti,  anno  Vili  (1845),  n.  6.  Il  liutaio  Gibertini  ebbe 
la  protezione  di  Paganini!. 

Passagni  L.,  Il  violino,  Manualetto  pratico  indispensabile  a  tutti  gli 
amatori  del  violino.  Milano,  Pigna,  1899  (la  2*  ediz.  riveduta,  cor- 
retta e  ampliata  fu  pubblicata  da  Ricordi  nel  1904),  in- 16°.  (Strut- 
tura, fabbricazione,  varie  scuole  italiane,  elenco  biografico  dei  co- 
struttori, prezzo,  falsificazioni,  ecc.). 
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Passagni  L.,  L'archetto.  [Pubblicazione  annunziata]. 

—  La  viola  cVamore,  Notizie  storico-artistiche  con  note  ed  illustrazioni. 

[IdemJ. 
Paul  0.,  Musikalische  Instrumente.  [Sta  in:  Amtlichen  Bericht  iiher  die 

Wieìier  WeltausfteUting   in  Jahre  1873.    Bd.    II,    Heft  5.  Braun- 

schweig,  1874]. 
Payae  E.  J.^   The  viola  da  gamba.  |Sta  in:  Proceedings  of  the  musical 

association,  (Londra),  marzo,  1889 1. 
Pearco  J.  jun.,   Violins  and  violin-makers.  Biographical  dictionary  of 

the  great  ttalian  artistes,  their  followers  and  imitators  to  the  present 

time,  with  essays  on  important  suhjects    connected    with   the  violin. 

London,  Longmans;  Sheffield,  J.  Pearce  jun.,  1866,  in-8°. 
Petheriok  H.^  How  to  make  a  violin.  |Sta  in  :   The  Boy  *s  Own  Paper 

(Londra),  1887,  in-8^|. 

—  The  history  of  thè  violin.   With  plates.^  London,  Henry,  1893,  in-8'. 

—  The  repaiHng  and  restoration  of  the   Violins.  New- York,  Scribner, 

1903,  in-8^. 
Petri  J.  S.,  AnUitung  zur  praktiscken  Musik.  Leipzig,  Breitkopf,  1782, 

in-4*.  (Parte  HI,  cap.  8":  Sugli    strumenti  ad   arco   e   la   loro  co- 

strijzione]. 
Philibert  «lambe  de  fer.  Vedi  Contagile  H.^  Les  instruments  à  archet 

au  XV P  siede... 
Phipson  T.,  Famous  vioUnists  and  fine  violins:  historical  notes^  anec- 

dotes  and  reminiscences.  New- York,  Scribnen,  1896,  in-8**. 
PioooIeHis.  Vedi  De  Piooolellis. 
Piegendorfer  G.,  Die    Geigenhauer  v.  J.  1600  bis   auf  unsere    Zeit. 

Leipzig,  De  Witt,  1905. 
Pierrard  L.^  Traile  de  lutherie.  Bruxelles,  Brismée,  1890,  in- 16".  [Per 

quanto  minuscolo,  è  un  opuscolo  praticissimo]. 

—  Le   Violon:  son  histoire   et  son   origine,  avec  un  précis  d^acousiique 

et  des  notions  sur  sa  construction.  Paris,  1902,  in-8**. 
Pierre  C,  La  facture  instrumentale  à  rexjwsition  de  1883  et  de  1900. 
Paris,  Librairie  de  l'Art,  1901,  in-8*',  Voli.  2.  |I1  voi.  riguardante 
l'esposizione  del  1889  era  già  stato  pubblicato  presso  la  stessa  Casa 
editrice  nel  1891]. 

—  Les  facteurs  dHìistìmments  de  musique,  les  luthiers  et  la  facture  in- 

strumentale. Paris ,  Sagot,  1894,  in- 16".  (Questo  libro  in  origine 
avrebbe  dovuto  essere  una  voce  per  la  Grande  Encyclopédie;  ma  i 
copiosi  materiali  raccolti  dall' A.  durante  la  compilazione  trasmu- 
tarono l'articolo  in  volume.  Comincia  dalle  antiche  corporazioni  e 
viene -alla  biografia  dei  principali  costruttori,  alle  camere  sindacali, 
ai  prezzi,  allo  esposizioni,  ecc.). 
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Figgo tt  P.  T.,  The  music  and  musical  instruments  of  Japan,  With  notea 
hy  T.  L.  Southgate.  London,  Batsford,  1893,  in-4**  ili.,  con  16  tav. 

Pignorio  L.  Vedi  Garzoni  T.^  La  Piazza  nnirersale,.. 

Pilla nt  ìà.,  Instruments  et  musiciefis.  Avec  une  prrface  par  Aìphonse 
Daudet.  Paris,  Charpentier,  1880,  in-16**.  |Ha  un  capitolo  su  Leviolon 
et  ies  instruments  à  archet], 

—  Lfe  musée  du  conservatoire  national  de  musique  [de  Paris],  Premier 
suppìéfnent  au  Catalogne  1S8S.  Paris,  Fischbacher,  1894;  2^  Sup- 
plementy  1899. 

Plassiard  I.  A.^  Des  cordes  harmoniques  en  general  et  spécialement  de 
celles  des  instruments  à  archet.  Mirecourt,  Chassel,  1880,  in-4°,  con 
8  tavole. 

Polo  W.;  Musical  instruments  in  the  Great  Industriai  Exhibition  of 
1851.  London,  1851,  in-8^ 

Polydorus  V.  Vedi  Garzoni  T.,  La  Piazza  universale,.. 

Pontéooulant  (De)  L.  A.  Vedi  De  Pontécoulant. 

Porter  T.,  flou-  to  choose  a  violin;  with  directions  for  Keeping  the  in- 
struìneni  in  arder  and  for  repairing  and  improving  the  tane  of  fault g 
instruments.  London,  F.  Pitman,  |1879|,  in-8*'.  jMolto  pratico,  spe- 
cialmente per  ciò  che  riguarda  il  restauro |. 

Poznanski  I.  R.,    Violine  und  Bogen,  Leipzig,  Bosworth,  1896. 

Praetorius  M.,  Syntagma  musicum  in  IVtomos  distributum.  |Tomo  1 
s.  1.,  oppure  Wittebergae,  1614:  tomi  H  e  III  Wolfenbuttel,  1619: 
t.  IV  (Theatrum  instrumefitorum)  Wolfenb.,  1620.  I  4  tomi  com- 
pongono 2  Voli.  in-4"ill.  —  [Opera  importante:  è  molto  difficile  tro- 
vare da  riunire  le  4  parti.  Vedine  un'accurata  descrizione  nella  Bio- 
g  rapili  e  des  music  iens  del  Fétis|. 

Pratis  (De)  L.  Vedi  Sibire  A.  (L'abbé),  La  chélonomie... 

Quarenghi  G.^  Metodo  per  violoncello...  preceduto  da  brevi  cenni  sugli 
istrumenti  d'arco  cofi  elenco  dei  fabbricatori.  Milano,  Editoria  mu- 
sicale, 1876,  in-f",  Voli.  6.  |Ora  è  passato  fra  le  ediz.  Ricordi.  È 
un  grande  ed  eccellente  metodo,  e  la  parte  che  riguarda  i  fabbri- 
catori d 'istrumenti  ad  arco,  divisa  per  scuole,  è  molto  ben  fatta  '. 

Ranihosson  I.,  Les  hannonies  du  son  et  Vhistoire  des  instruments  d*- 
ìnusique.  Ouvragr  illustre  de  200  gravures  et  de  5  planches  chro- 
nioUthographiques.  Paris,  F.  Didot,  1878,  in-8''  gr.  jNel  1897  ne 
usci  una  nuova  ediz.  con  questo  titolo  :  Ilistoire  des  ifistruments 
de  musique,  rerue  et  augmentée], 

Ramperti  A.,  //  violino  e  i  violinisti.  Novara,  Rizzotti  e  Merati,  1891, 
in-8-. 

Reade  C;  Autohiography  of  a  Thief ;  and  Jack  of  ali  Trades.  London, 
W.  Lock,  |1873|,  iu-8^  [A  pp.  67-268:  Jack  of  ali  trades,  a  matter- 
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of'fact  Ronuince.  Questo  Jack,  eroe  del  Romanzo,  è  il  liutaio  in- 
glese John  Fr.  Lott:  suo  padre,  pure  liutaio,  si  rese  famoso  pei 
contrabassi  |. 

Reade  C,  Cremona  violins.  Four  letters  desci'iptive  of  those  exhibited  in 
187 S  at  the  South  Kensington  Museum,  Also  giving  the  data  fm*  produ- 
cing  the  true  varnishes  used  hy  the  great  Cremona  makers.  Reprinted 
from  the  "  Pali  Mail  Gazette  „  hy  Geor(jk  H.  M.  Muntz.  Gloucester, 
J.  Bellows,  1873,  in-8".  |  Interessante  la  questione  della  vernice,  con 
osservazioni  in  proposito  sui  classici  liutai  italiani). 

JRebs  A.,  Volstandige  Anleitung  zum  Lackiren  von  Streich  Instrumentenj 
sowie  zur  Herstellung  der  dabei  zu  verwendeìiden  Beizen,  Firnisse 
und  Locke.  Leipzig,  P.  de  Wit  j  1889 1,  in-8'*.  jNon  è  un  lavoro  di  mole, 
e  scientifico  come  quello  del  Mailand  sulle  vernici,  ma  è  di  pratica 
utilità). 

Rhò«Guerriero  V.  E.^  Gasparo  da  Salò,  liutaio  del  secolo  XVI.  Roma, 
Forzani,  1892,  in-8^ 

Riooati  G.,  Delle  corde,  ovvero  fibre  elastiche.  Schediasmi  fisico-mate- 
matici. Bologna,  Stamp.  di  S.  Tommaso  D'Aquino,  1767,  in-4^  (Lo 
Schediastha  VI  tratta  Delle  misure,  che  debbono  assegnarsi  alle  corde 
d'uno  stromentOy  ed  alle  canne  delVorgano,  acciocché  rendano  suoni 
del  pari  forti,  e  aggradevoli\. 

Riohelme  M.^  Études  et  ohservations  sur  la  lutherie  ancienne  et  ino- 
derne.  Marseille,  Imp.  Canquoin,  1868,  iu-8".  [L'Autore  era  liutaio: 
questa  sua  pregevolissima  opera  è  assai  ricercata  dai  liutai  ed  è 
molto  rara). 

Richelme  A.  M.^  Renaissance  da  violon  et  de  ses  analogues  d'apris  de 
nouvelles  lois  acoustiques,  plaidant  en  faveur  de  la  facilité  de  Vexé- 
cution  et  des  grands  effets  de  sonorità  par  A.  M.  Richelme,  inven- 
teur  ^un  nouveau  modèle  de  violon^  d'alto,  de  basse  et  de  contre- 
basse,  à  courbes  circulaires  pleines,  d'un  tìmbre  supérieur  et  d'une 
sonorité  plus  puissante  (pie  celle  de  tout  nutre  instrument  de  luthiers 
anciens  et  modernes.  2""  édit.  Marseilles,  Dupeyrac,  1883,  in-S*",  con 
2  tavole. 

—  Ricordo  (Per  il)  a  Gasparo  de  Salò.  Xumero  unico.  Brescia.  [Pub- 
blicato il  14  aprile  1901,  giorno  nel  quale  ricorreva  il  292'*  anni- 
versario della  morte  di  Gasparo.  Fu  venduto  a  favore  del  fondo 
pel  monumento  al  grande  liutaio,  ed  aveva  articoli  di  0.  Piltz^ 
P.  Bbttoni,  G.  Solitro,  l'epigrafe  dettata  dal  Butturini  per  la  casa 
dove  nacque  Gasparo,  e  un'Ode  di  Mons.  Ambrosi,  in  onore  di  lui. 
La  sera  di  quello  stesso  giorno  fu  dato  nel  Teatro  di  Salò  un 
Concerto  allo  stesso  scopo.  —  Vedi  A.  Berenzi,  Di  alcuni  stru- 
menti  fabbricati  da  Gasparo  di  Salò...,  pag.  48]. 
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Rieohers  A.,  Die  Geige  und  ihr  Bau.  Mit  4  lithographischen  Tafeln. 
Zweite  Auflage.  GSttingen,  Wunder,  1893  e  1897,  in-8°.  [Il  Richers, 
un  eccellente  costruttore  di  violini,  morto  nel  1892,  fondava  le  sue 
esperienze  sui  lavori  dello  Stradivari;  egli  godeva  la  stima  incon- 
dizionata di  uno  dei  più  grandi  violinisti  :  Joachim.  Di  quest'opera 
vi  è  anche  un'edizione  in  inglese  stampata  a  Gottingen  (Spiel- 
raeyer),  1896). 

Rimbault  E.  P.^  Musical  instruments.  London,  Stanford,  1876,  in-8°. 
fSi  riferisce  alla  fabbricazione  e  all'industria  degl'istruraenti  in  In- 
ghilterra). 

Rinaldi  B.  G.^  Classica  fabbricazione  di  violini  in  Piemonte.  Torino, 
Autore,  1873,  in-8*'.  [Testo  italiano  e  tedesco  ;  è  più  che  altro  una 
biografia  di  Giovanni  Francesco  Pressenda  (1777-1854)  che  costimi 
violini  copiando  alla  perfezione  gli  Amati). 

Ritter  H.^  Allgemeine  illustrierte  Encyìdopadie  der  Musikgeschichte. 
Leipzig,  Schmitz,  1902 ,  in-8°.  Voli... 

—  Prof.  H.  Ritter^s  dreifiissiger   Normalsteg   fiir    Geigen    Instruments 

(Vor  Nachahmung  gesetzlich  geschiltzt).  Der  dreifiissige  oder  Nor- 
mal'Geigensteg  erfunden  und  begrundet...  Mit  50  Modell-Abbildungen. 
Wurzburg,  G.  Hertz,  1889,  in-8"  ili. 

—  Die   Viola  ed  fa:  ihre  Geschichte,  ihre  Bedeutimg  und  die  Principien 

ihres  Banes.  Heidelberg,  G.  Weiss,  1876,  in-4'.  |La  2*  ediz.  aumen- 
tata (Leipzig,  Weber,  1877,  in-S**,  con  2  tav.),  ha  questo  titolo: 
Die  Geschichte  der  Viola  Alta  und  die  Grundsiitze  ihres  Baues. 
La  3',  ancora  aumentata  (Leipzig,  C.  Mersebarger,  1885),  è  intito- 
lata: Die  Viola  Alta  oder  Altgeige.  Ihr  Name,  ihre  Geschichte y  die 
Grundsdtze  ihres  Baues,  ihr  Wesen  und  ihre  Bedeutung  als  musi- 
kalisches  Ausdrucks/nittel.  Als  Anhang:  Brief  R.  Wagner  ^s  an  den 
Ver f asse r;  Aphorismen  Uber  die  Viola  Alta;  die  Bagatella^schen 
Geigenbauregeln  ;  ÌMuptsachlichste  Musik-Litteratur  fiir  die  Viola 
Alta.  L'Adema  ha  fatto  due  supplementi  a  quest'opera  intitolati: 
Hermann  Ritter  und  sei  ne  Viola  Alta,  pubblicati  a  Wurzuburg,  presso 
A.  Stuber,  in.8'\  il  P  nel  1881,  il  2"  nel  1890. 

—  Die  fUnfsaitige  Altgeige,  Viola  alta,  un  die  sich  daran  kniipfende  even- 

tuelle  Weiterentwicklung  der  Streichinstruments.  Bamberg,  Handels- 
Druckerei,  1898,  iii-8''.  |  L'A..  il  rigeneratore  della  viola  alta,  aveva 
già  costruito  un  ponticello  a  tre  piedi,  per  migliorare  il  suono  delle 
corde  re  e  /a  del  violino.  Con  quest'opera  propone  di  aggiungere 
una  quinta  corda  agli  strumenti  ad  arco,  così:  al  contrabasso  un 
profondo  do,  al  violoncello  un  re',  alla  viola  un  mi^,  al  violino 
un  st*). 

—  Katechismus  der  Musik-lnslrmnente.  Dresden,  Hertz,  1896,  in-8°.  (Con- 
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tiene  nozioni  sulla  natura ,  Torigine  e  la  costruzione  dei  diversi 
istrumenti  d^orchestra]. 

Roberti  G.,  Un  mecenate  della  liuteria:  Il  conte  Cozio  di  Salabue,  |Sta 
in:  Gazzetta  musicale  di  Milano,  1899,  n.  34 1. 

Rossi  A.  Vedi  Sacchi  F.,  La  prima  comparsa  della  parola   violino.., 

Rousseau  J.^  Tratte  de  la  mole,  qui  contieni  une  dissertation  curieuse 
sur  son  origine,  une  démonstration  generale  de  son  tnanche  en  quatre 
figures,...  Vesplication  de  ses  Jeux  differents.  Paris,  Ch.  Ballard, 
1687,  in-8°.  [Originale  e  raro  libro,  che  fa  risalire  l'origine  della 
viola  ad  Adamo !j. 

Royer  A.  Vedi  Hart  G.,  Le  violon,  les  luthiers... 

Ruf  S.,  Der  Geigenmacher  Jacob  Stainer  von  Absam  in  Tiról  geboren 
1621  —  gesto rben  1683.  Eine  Lebeìiskizze  nach  Arkunden  bearbeitet 
von  S,  Ruf.  Innsbruck,  Wagner,  1872,  in-8°. 

Riililinanii  J.,  Die  Urformen  der  Bogeninstrumente.  [Sta  in:  Musika- 
lisches   Wochenblatt  (Lipsia),  luglio-agosto,  1874J. 

RiihlmaniL  J.  e  R.,  Die  Geschichte  der  Bogeninstrumente,  insbesondere 
derjenigen  des  heutigen  StreichquartetteSy  von  den  friihesten  Anfangen 
an  bis  auf  die  heutige  Zeit...  Mit  in  den  Text  eingedruckten  holz- 
stichen  und  einem  Alias  von  XIII  Taféln.  Braunschweig,  Viweg, 
1882,  il  testo  in.8%  l'atlante  in-4-. 

Sacchi  F.,  \La  casa  di  Antonio  Stradivari  in  Cremona.  Sta  nel  gior- 
nale La  Provincia- Corriere  di  Cremona  del  23  febbraio,  1887). 

—  Gli  str amenti  di  Stradivari   alla  Corte   Medicea.  [Sta  in:    Gazzetta 

musicale  italiana,  1892,  nn.  21,  23 1. 

—  Il  conte  Cozio  di  Salabue.   Cenni  biografici  di  questo  celebre  collettore 

d' istrumenti  ad  arco,  e  suo  Saggio  critico  sulla  liuteria  cremonese, 
raccolti  e  corredati  da  note  e  documenti  da  Federico  Sacchi.  Londra, 
G.  Hart  (Milano,  tip.  Cogliati),  1898,  in  S"*,  con  ritr.  e  facsimile. 
[Eccellente  opuscolo  specialmente  per  V Appendice  del  Cozio  intorno 
ai  grandi  fabbricatori  cremonesi,  per  le  Iscrizioni  tracciate  da  Stra- 
divari e  dai  suoi  figli  su  alcuni  modelli  per  istrumenti  ad  arco 

e  finalmente  per  Lettere  e  documenti  di  Paganini,  Stradivari,  ecc.). 

—  La  prima  comparsa  della  parola  violino  nei  documeìUi  del  secolo  XVI. 

|Sta  in:  Gazzetta  musicale  di  Milano,  n.  41,  1891.  A  proposito 
di  questo  scritto,  vedi  le  osservazioni  e  gli  emendamenti  del  dott.  Ge- 
rolamo BiscARo  nella  stessa  Gazzetta,  1892/  n.  2.  Il  Sacchi  dice 
che  la  parola  violino  trovasi  per  la  prima  volta  nel  1502,  ma  se- 
condo A.  Rossi  {Metnorie  di  musica  civile  in  Perugia  (in  "  Gior- 
nale di  erudizione  artistica,,  fase.  IV,  1874)  W  Francesco  da  Fi- 
renze è  detto  già  nel  1462  Cantarino  et  Quifarista  seu  Violinista. 
Cfr.  rUNTBRSTBiNBK,  citato  in  questa  Bibliografia,  che  cita  in  prò- 
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posilo  Gius.  Zippel  :  /  suoncUori  della  Signoria  di  Firenze  (Trento, 
1892)  e  che  osserva  essere  non  vera  l'asserzione  del  Fétis,  il  quale 
dice  che  del  violino  parlano  il  Lantranco  nelle  Scintille  di  musica 
e  Ganassi  del  Fontbgo  neUa  Regola  Rubertina  che  insegna  a  sonar 
de  viola  d'archo  tastada.  Venezia^  1542 1. 

Sacchi  F.,  La  storpiatura  del  cognome  Guarneri...  [Sta  in:  La  Pro- 
vincia j  giornale  di  Cremona,  9  aprile  1892  J. 

—  Un  falso  ritratto  di  Antonio  Stradivari.  Milano,  Cogliati,  1897, 
in-16**.  (Estratto  dalla  Gazzetta  Musicale  di  Milano^  1897). 

Sacchi  G.,  Del  numero  e  delle  misure  delle  corde  musiche  e  loro  cor- 
rispondenze. Dissertazione.  Milano,  17G1,  in-S**. 

Salahue  (Tìie)  Stradivari.  A  historij  atid  criticai  description  of  the  fa- 
mous  violin,  commonly  caUed  "  Le  Messie  „.  Containing  many  par- 
tictdars  ohtained  from  authentic  sources  and  now  puhlished  for  the 
first  lime.  lUustrated  with  three  coloured  plates  hy  Mr.  Shirley  Slo- 
comhe.  London,  Hill  e  Novello,  1891,  in-f . 

Sandys  W.  e  Forster  S.  A.^  Hi  story  of  the  Violin  and  other  instru- 
ments  played  on  with  the  bow  from  the  re?notest  times  to  the  pre- 
seni,  also,  an  account  of  tìie  principal  makers,  english  and  foreign^ 
vith  numerous  illustrai ions.  London,  J.  R.  Smith  k  Addison  and 
Lucas,  in-8".   [Grande  opera,  di  capitale  importanza  pratica]. 

SauYCiir  J.,  Rapport  des  sons  des  cordes  d^instmments  de  musique^  aux 
flerhes  des  cordes;  et  nouvelle  dHermination  des  sons  fiijces.  [Sta  in: 
Mémoires  de  V Académie  rogale  des  sciences  (Histoire  de  VAcadémie..)j 
1713,  pag.  324  e  seg.  Paris,  Imp.  royale,  1716.  Sono  calcoli  fisico- 
matematici  |. 

Sauzay  E.,  Le  violon  harmoniqucy  ses  resources,  son  emploi.  Paris, 
Fischbacher,  1889,  in-8  . 

Sayart  F.^  Mémoire  sur  la  construction  des  Instruments  à  cordes  et  à 
archet,  lu  à  r Académie  des  sciences  le  31  mai  1819,  suivi  du  rap- 
port qui  en  a  He  fait  aux  deux  Académies  des  sciences  et  des  beaux- 
a)is  par  MM.  Ilaiiy,  Charles,  de  Prony^  Cherubini,  Catel,  Berton, 
Lesuer,  Biot  rapporteur.  Paris,  Deterville,  1819,  in-S'',  con  3  tav. 
[Questa  Memoria,  di  cui  esiste  un  ristretto  in  tedesco  (Lipsia, 
Kistner,  1844),  è  anche  stampata  negli  Annales  de physique  et  de 
chimie.  Voi.  Xll.  Fra  l'altro  parla  di  Fr.  Chanot,  liutaio,  il  quale 
nel  1816  aveva  tentato  alcuni  Saggi  scientifici  sulla  costruzione 
dei  violini;  saggi  di  resultato  negativo,  secondo  riferisce  il  Cami- 
VATi:  vedi  questa  voce\. 

Scarabelli  P.   F.  Vedi  Terzago  P.  M.,  Musaeum  septalianum... 
Schaiiin.  Vedi  Bagatella  A.,  Regole  per  la  confruzione  dei  violini.,. 
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SohafhSull,  Bericth  ilher  die  Miinchner  Industr,  Ausftellung  1854, 
6  Heft.  I  Fabbricazione  liutisticaj. 

Sohebek  E.,  Der  Geihenhau  in  Itaiien  und  sein  deutscher  Ursprung, 
Prag,  Bohemia  Actien-Gesellschaft,  1874,  in-8**.  (Estr.  dal  Jahrbuch 
des  deutschen  Vereins  zur  Verhreitung  gemeinniitziger  Kenntnisse 
in  Prag).  |Ve  n'è  una  traduzione  inglese:  **  Violin  Manifacture  in 
Italy ;  ir.  W.  E.  Lawson.  London,  Reeves,  1877,  in-S*"]. 

—  Die  cremoneser  Instrumente  anf  der  Wiener  Weltansstellung  im  Jahre 

1873.  Vienna,  1874,  in-8^ 

—  Bericht  ilber  die  algemeine  Agricultur-und   Industrie- Ausftellung  zu 

Paris  im  Jahre  1H55,  in  Wien  1857.  —  [Nel  voi.  Ili,  fase.  26, 
pp.  65-123,  si  trovano  notizie  su  esperimenti  fatti  con  violini 
vecchi  e  nuovi,  con  disegni  illustrativi]. 

Schicksale  eines  echten  Nik.  Amati  Violoncells,  |Sta  in  :  Neue  Musik- 
Zeitung.  Stuttgart-Leipzig.  N.  12,  1900.  Si  biasima  l'uso  di  rin- 
chiudere nelle  vetrine  dei  musei  gli  strumenti  degli  Stradivari,  Guar- 
neri,  Amati,  ecc.,  invece  di  utilizzarli  a  prò'  degli  artisti  e  dell'arte |. 

Schneidor  W.,  Historisch-technisch  Beschreihung  der  musikalischen  In- 
strumente. Neisse  e  Leipzig,  T.  Hennings,  1834,  in-8''. 

Schradieck  H.  Vedi  Gemiinder  G.,  Contradictians... 

Schubert  •!.  F.,  Uber  de^i  mechanischen  Bau  der  Violin.  |Sta  nella 
Gazzetta  musicale  di  Lipsia,  Aimo  V,  pag.  769 1. 

—  Vorsrhlage  zur   Verbesserung  des  Kontraviolons.  [Sta  nella   Gazzetta 

musicale  di  Lipsia,  Anno  VI,  pag.   187 1. 

Sohuler  J.,  Jacob  Stainer.  Nocelle.  Prag,  VVeicheU,  |1884|,  in-8^  (Deu- 
tsrh'Oesterreichische  National- Bibliothek.  Bd.  I). 

Schulze  C;  Stradivaris  Geheimnis.  Ein  ausfiìhrliches  Lehrbuch  des  Gei- 
gebaues.  Berlin,  Fussingers,  1901,  in-8'',  con  6  tav.  | //  segreto  di 
Stradivari  sta  —  secondo  l'A.  —  non  nelle  misure  esterne,  non 
nell'età  del  legno,  non  nella  vernice.  La  scoperta  dell'A.  sarebbbe 
questa  :  Il  corpo  degli  strumenti  dello  Stradivario  è  uno  spazio 
costruito  acusticamente  ;  e  questo  spazio  va  misurato  non  esterna- 
mente, ma  internamente;  i  violini  di  Stradivario  stanno  l'uno  con 
l'altro  nei  rapporti  di  intervalli  musicali.  L'A.  porta  come  prove 
la  misurazione  delle  volte  e  l'ubicazione  del  ponticello  |. 

Seaes  G.,  Ancara  del  controviolino.  [Sta  in:  La  nuora  musica  (Firenze)^ 
1903,  nn.  92-931. 

Sellala  M.  Vedi  Terzago  P.  M.,  Mnsaeum  septalianum... 

Shelton  E.^  The  violin  and  alt  about  it  :  its  makers  from  the  earliest 
period  io  the  present  day.  The  construction,  selectiony  preservai ion 
and  treatment  of  the  instrument...  London  ,  Musical  News  Office 
and  Weeks,  |1892|,  in-8^ 
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Sibire  A.  (L'abbé),  La  Chelonomie,  ou  le  jxufait  ìuthier.  Paris,  L'Au- 
tore e  Millet,  1806,  in-8".  (La  2*  ediz.  è  stampata  a  Bruxelles  (Weis- 
senbruch,  1823);  la  3*  (Bruxelles,  Loosfelt,  1885)  ha  la  seguente 
dicitura  in  aggiunta  al  titolo:  Recherches  sur  lu  facture  et  la  re- 
staurdtion  des  instruments  à  archet;  augmentée  (Tune  notice  et  d^un 
appendice  donnant  la  nonvenclature  des  principaux  luthiers  du  XV" 
au  XIX*"  siPcle^  la  description  des  violons  hs  plus  recherchéSy  leur 
date  de  fabn'rcUion,  hur  valeur,  ìes  caractères  à  Faide  desquels  on 
peut  les  reconnuitre,  par  L,  de  Prati s.  E  un'opera  celebre  e  spesso 
citata  come  autorità]. 

—  Vedi  Gallay  4.;  Les  luthiers  italiens... 

Sievers  G.  L.  B.,  Ueber  die  neu  verhesserten  Geigeinstrumente  des  Herrìì 

Chanot  in  Paris.  (Sta  nella  Gazzetta  musicale  di  Lipsia^  Anno  XXII, 

pag.  85 1. 
Himoutre  N.   E.,  Aux  amateurs  du  violon.  Historique,  construction,  ré- 

paration  et  conservation  de  cet  instrument.  Bàie  ,  Bernheim  ,  1883, 

in-  8".  |I1  Simoutre  è  un  liutaio'. 

—  Un  progrh  en  lutherie:  *^  Support  harmonique  „.    Fnventian  par  N. 

E.  Simoutre.  Bàie,  Bernheim,  1886,  in-8",  con  5  tav.  |Vi  sono  due 
ediz.  di  traduzione  tedesca:  Rixheim,  A.  Sutter,  1886  e  1887 1. 

—  Second  progrès  en  litfherie:    '^  La    barre    semi-aderente  y,.  Invention 

par  N.   E.  Simoutre.  Bàie,  Bernheim,   1887,  in-8'',  con  tavole. 
-  Supplement  aux  amateurs  du  violon.  et  au  progrès  m  lutherie.  Bàie, 

Auteur,  1889,  in-8**,  con  2  tavole. 
Smith  H.  P.^  The  construction  of  the  violin.  Gires  full  and  compiete  di- 

rertions  hy  fhf  aid  of  which  ang  amateur  mechanic  can  construct  a 

pf^rfect  violin.  Syracuse,  N.  Y.,  J.  Roblee,  in-^**,  con  5  tavole. 
ISaoeok  C.  C.^  Catalogne  de  la  coUfction  d' instruments  de  la  miisique  an- 

ciensou  curieux.  Gand,  Vuylstcke,  1894,  in-8°.  [Sono  1145  capi,  non 

tutti  però  d'istrumenti  ad  arco.  Vedi  per  questa  collezione  le  voci: 

Catalouue  e  MahillonI. 

—  Vedi  Van  dor  Straeten  E.,  Étude  biographique  sur  les   Willems.,, 

—  Note  sur  les  instruments  de  musique  en  usage  dans  les  Fiandres  au 

mog^UHÌge.  (Sta  in:   Aufiahs  de  la  Frdrration  archéologique  et  histO' 

rique  de  Belgique.  Gand,  25  agosto,    1897|. 
Socif'té  de  statiquesj  d^s  sciences  et  des  arts  d(*  Grenohle.  Rapport  sur  le 

rernis  invent/par  Victor  Gricci  [Boistel,  relatore],  (troiioble,  F.  M- 

lier,  1867,  in-8^ 
Sommerard  (Du)  E.  Vedi  Du  Sommerard. 
Soiirindro  Mohun    Tagore,  Vedi  Day   C.   R.,    The  music  d-  musical 

instruments... 
Soutgate  T.  L.,  Vedi  Piggott   F.  T.,   The  music... 
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Sowinski^  Les  m usici ens  polonais  et  slaves  anciens  et  modef*nes.  Diction- 
naire  hiographique  des  compositeurs,  chanteurs,  instru mentisi es,  lu- 
thiers,  constructeurs  d^orgues,  poètes  sacrés  et  lyriques,  littérateurs  et 
amateurs  de  Vart  musicale,  précède  d*un  résumé  de  Vhistoire  de  la 
musique  en  Pologne  et  de  la  description  d' anciens  insiruments  slaves: 
biUiographie  musicale  polotuiise,  etc.  Paris,  Le    Clère,   1857,  in-8**. 

Spinelli  A.  G.^  Domenico  Pianacci  di  Montalbano  nella  Prov.  di  Mo- 
dena, liutaro  e  fonditore  di  campane.  [Sta  in:  //  Cittadino j  giornale 
di  Modena,  1895,  n.  272|. 

—  Giovanni  Cavani  di  Spilamerto,  fonditore  di  campane  e  liutaro.  Mo- 
dena, Tip.  degli  Operai,  1901,  in- 16°. 

Sprengel  P.  N.,  Handwerke  und  Kilnste  in  Tabellen,  Mit  Kupfem. 
Fortgesetzt  von  0.  L.  Horstig.  Berlin,  Realschulbuchhandlung,  1773, 
in-8**.  |Di  questa  vasta  opera  l'undecima  parte  tratta,  a  pag.  271 
e  seg.,  della  costruzione  degli  strumenti  ad  arco]. 

Stainer  C,  A  dictionary  of  violi n  maker s,  compiled  from  the  hest  auto- 
rities.  London,  Novello,  1896,  in-8'*. 

Stainer  J.^  The  music  of  the  Bible  with  an  account  of  the  decelopmetU 
of  modem  musical  insiruments  from  ancient  types.  London,  Novello 
&  Ewer,  s.  a.,  in-16*'. 

Stainer  f  Jacob)  in  Geschichte  und  Dichtung.  Innsbruck,  Wagner,  1892. 

Siaroke  H.^  Die  Geige:  ihre  Entsiehting,  Verfertigung  und  Bedeutung 
die  Behandlung  und  Erhaltung  alter  ihre  Bestandtheile  und  die 
Meister  der  Geigen-und  Lauienbaukunst  mit  Atigabe  alter  Zetiel- 
Inschriften.  Eine  Studie  nach  alien  Quellen  und  Traditionen,  Dresden, 
J.  G.  Seeling,  1884,  in-8^ 

Stenta  M.,  La  classica  liuteria  italiana.  (Memoria  letta  al  Liceo  [Tar- 
tinij  la  sera  deWll  marzo  1904).  —  Trieste,  tip.  G.  Caprin,  1904^ 
in-8°.  (Estratto  dalla  Relazione  annuale  del  Liceo  Musicale  Giuseppe 
Tartini  di  Trieste,  pubblicata  alla  fine  dell'anno  scolastico  1903- 
1904,  anno  I).  [È  —  per  sorami  capi  —  la  storia  della  liuteria 
italiana  dal  XVI  secolo  alla  seconda  metà  del  XVIII.  L'A.  attri- 
buisce grande  valore  alla  vernice  in  rapporto  al  suono). 

Stoeying  P.^  The  story'  of  the  Violin.  London,  Scott,  1905^  in-8^. 

Straeten.  Vedi  Yan  der  Straeten. 

Tagiini  C,  Lettere  scietitifiche  sopra  vari  diletteiM  argomenti  di  fisica 
del  dottor  C,arlo  Tìaglini].  Firenze,  1747,  in-4".  [Lettera  prima... 
Come  un  violino  possa  produrre  vari  e  dilettevoli  suoni.  Datata  da 
Pisa,  giugno,  1746.  Opera  rarissima  da  trovarsi,  riguardante  le 
teorie  acustiche). 

Terrasson  A.,  Mélanges  d^histoire^  de  littérature,  de  jurisprudence  Hi- 
téraire,  de  critique...  Paris.  Simon,  1768,  in-8°.  iPagg.  173-254:  Dis- 
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sertation  historique  sur  Vinstrunient  nommé  la  VUlle,..  Questa  Dis- 
sertazione era  stata  pubblicata  a  parte  nel  1741]. 

Terzago  P.  M.^  Mtisaeum  sej^cdianum  Manfredi  Septulae  patritii  medio- 
lanensis  industrioso  labore  constructitm,  Bauli  Mariae  Terzagi  me- 
diolanensis  physici  coUegiati,  geniali  laconismo  d^scriptum,  politioris 
Uteraturae  professorihus  erudita  humanitate  adapertum...  Dertonae, 
Viola,  1664,  in-4**,  con  1  tav.  | L'ultimo  capitolo  contiene  la  descri- 
zione di  diversi  strumenti  musicali ,  pagg.  285-289.  Ve  n'è  una 
versione  italiana:  Museo  ò  Galeria  adunata  dal  sapere  e  dallo  studio 
del  sig.  Canonico  Manfredo  Settata  nobile  milanese,  descritta  in 
latino  dal  sig,  P.  M.  Terzago  et  hora  in  Italiano  dal  sig,  Pietro  Fran- 
cesco Scarabelli,  dottor  fisico  di  Voghera^  e  dal  medesimo  accresciuta. 
Tortona,  Viola,  1666,  in-4**|. 

Testore.  Vedi  Garzoni  T.,  La  Piazza  universale.,. 

Todini  M.,  Dichiarazioìve  della  Galleria  Armonica  eretta  in  Roma  da 
Mi<:hele  Todini.,,  di  Saluzzo^  nella  sua  habitatione,  jjosta  aWArco 
della  Ciambella.  Roma,  Tizzoni,  1676,  in-16'*.  [In  quest'opera  sono 
descritti  parecchi  istrumenti  a  meccanica,  di  cui  egli  fu  il  primo 
costruttore]. 

Tolbeoque  A.,  Quelques  considérations  sur  la  Luther ie,  Paris,  Gande 
&  Bernardel,  1890,  in-8^ 

Notice  historique  sur   les  instruments    à  cordes  et  à  archet,  Ornée 
de  nombreuses  figures.    Paris,  Bernardel,  1898,  in-4''. 

—  L^art  du  luthier.  Avec  6  portraits  et  beaucoup  d' illusi  rat  ions  dans 
le  texte,  Niort,  1903,  in-4». 

[Tomaoelli  F.],  Fortunopoli.  [Poemetto  in  ottava  rima,  specie  di  pa- 
rodia della  Divina  Commedia:  di  esso  si  conoscono  solo  i  primi  XX 
canti,  inseriti  nel  tomo  II  della  rarissima  opera  intitolata  Salò  e 
la  sua  rimera  di  Silvan  Cattaneq  e  Bonoianni  Gkattakolo  (Ve- 
nezia, Tommasini,  1750).  In  questo  poema  l'A.  canta,  fra  gli  altri, 
il  famoso  liutaio  Gasparo  da  SalòJ. 

Tormin  R.  Vedi  Creuzburg  H.,  Lehrbuch  der  Lackierkun^t. 

TottmaniL  A.^  FUhrer  durch  den   Violi n un terricht.  Leipzig. 

Trayers  E.,  Les  instruments  d^  musique  au  XIV''  siècle,  d'après  Guil- 
laume de  Machaut  [Citato  dal  Grillet,  Les  ancrtres  eie.,  Voi.  I, 
pag.  79,  a  proposito  della   Viola], 

Turgan  i,,  Établissements  Thibouville-Lamy ,  manifacture  de  cordes 
d^harmonie  et  dUnstruments  de  musique  a  Paris-Grenelle,  Mirecouri 
ella  Couture.  | Paris),  Plon,  [1875|,  in-8*'.  \Les grandes  usines,  études 
industrielles  en  France  et  à  VÉtranger.  Serie  XII,  Fase.  218). 

Unter Steiner  A.^  Storia  del  violino,  dei  violinisti  e  della  tnusica  per 
violino,  con  un^appendice  di  Arnaldo    Bonaventura    sui    violinisti 
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italiani  moderni.  Milano,  Hoepli ,  1906.  in- 16'.  (Manuali  Hoepli). 
I  Ne  era  uscito  un  capitolo  :  L'invemiotie  dd  violino  nella  Rivista 
musicale  italiana  (Torino),  anno  XI,  fase.   I|. 

Unter .Steiner  A.,  Vedi  Saoohi  F.,  La  prima  comjmrsa  della  parola 
violino... 

Yaldrighi  L.  F.,  Nomocheliurgografia  antica  e  moderna,  ossia  Elenco 
di  fabbricatori  di  stromenti  armonici  con  note  esplicative  e  docu- 
menti, in  parte  estratti  dalV Archivio  di  Stato  in  Modena.  Modena, 
Società  tipografica  (già  Soliani),  1884,  in-4°.  (Estratto  dal  Voi.  II, 
Serie  II;  delle  Memorie  ddla  R.  Accademia  di  scienze,  lettere  ed 
,arti  di  Modena  (Sezione  Arti).  |E  un  voi.  di  330  pag.,  frutto  di 
lunghi  studi  e  scrupolose  ricerche,  contenente  il  nome  di  3618  co- 
struttori d'istrumenti  musicali,  con  indicazioni  sulla  loro  patria, 
domicilio,  date  di  fabbricazione,  genere  d'istrumenti ,  scuola,  ecc. 
Seguono  Note  esplicative,  documenti,  ecc.  A  quest'opera  l'A.  fece 
seguire  5  Supplementi,  che  portarono  a  4515  il  numero  dei  fab- 
bricatori. Ecco  rindicazione  bibliografica  dei  Supplementi  :  Terza  e 
Quarta  Aggiunta  alla  Nomocheliurgografia  |  la  I  e  la  II  sono  già 
neirOp.  cit.J  (Estr.  dal  Voi.  VI,  Serie  II  delle  Metnorie  cit.  Mo- 
dena, 1888)  ;  Quinta  Aggiunta^  ecc.  (  Estr.  dal  Voi.  X,  Serie  II  dell» 
Memorie  cit.  Modena,  1894).  [È  il  più  importante  e  completo  elenco 
di  liutai.  L'edizione  è  esaurita  e  ricercata.  In  questo  lavoro  sono 
ristampati  gli  opuscoli  dello  stesso  A.  :  lyun  arpa  e  dì  un  violino 
e  violoncello  intagliati  da  D.  Galli.  Modena,  tip.  Moneti  e  Namias, 
1878,  e  Liuteria  modenese  antica  e  moderna  con  catalogo  di  liutari. 
Modena,  Toschi,  1878.  Si  conosce  un  recente  Repertorio  americano 
dei  fabbricatori  d'istrumenti  musicali,  ma  la  pubblicazione  non  è 
di  carattere  scientifico:  è  una  semplice  guida  commerciale]. 

—  Gli  strumenti  ad  arco  rinforzati,  del  MoUenhdver.  Modena,  Tip.  Le- 

gale, 1881,  in-8'*.  (Nel  periodico  Musical  opinion  and  music  frode 
review  (London,  1**  novembre,  1881)  sotto  il  titolo  "  Nuovi  brevetti 
ed  invenzioni  :  Innovazioni  miglioratrici  dei  violini  „  si  parla  dei 
Violini  rinforzati  del  Mollenhaver]. 

TalentiiLi  A.,  1  musicisti  bresciani.  Brescia,  tip.  Queriniana,  1894, 
in-8**.  |Vi  si  parla  di  Gasparo  da  Salò,  di  G.  P.  Maggini,  ecc.]. 

Van  der  Straeten  E.,  Jacques  de  Saint-Lue,  luthiste  athois  du  XVIP 
siede.  Bruxelles,  1887,  in-8'*, 

—  La  musique  aux  Pays-Bas  avant  le  XIX*  siede.   Documettts  inédits 

et  annotés.  Compositeurs,  virtuoses,  théoriciens,  luthiers,  opéras,  mo- 
tets,  airs  nationaux,  académies,  mattriseSy  livres,  portraits^  eie.  Avec 
planches  de  musique  et  t<ible  alphabétique.  Bruxelles  ,  1867-1888, 
Voli.  8,  in-8^ 
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Van  der  Straeten  E.  e  C.  Snoeck^  Étude  bìographique  et  organo- 
graphique  sur  les  Wilìems,  IxUhiers  gantois  du  XVIT^  siede,  aver 
une  introduction  par  P.  Bergmans.  Gand,  Imp.  C.  Aimout-Braeck- 
mann,  A.  Hoste  succ,  1896,  in  8°.  |La  caratteristica  degli  istruraenti 
dei  Willems  è  la  testa  di  leone  invece  della  voluta  nel  riccio). 

Tidal  A.^  La  lutherie  et  les  luthiers.  Paris,  Quantin,  1889.  in-8**  ili., 
con  tav.  |E  un  eccellente  ristretto,  molto  pratico,  della  grande  e 
costosissima  opera  dell' A.:  Les  instruments  à  archet,..]. 

—  Les  instruments  à  archet.  Les  feseurs,  les  joiieurs  d* instruments,  leur 

histoire  sur  le  continent  européen,  suivi  d'un  cataìogue  general  de  la 
musique  de  chambre,  par  Ant.  Vidal.  Orné  de  118  planches  gravées 
à  Veau'forte  par  Fred.  HiUemacher.  Paris,  J.  Claye,  1876-78,  in-4* 
grande.  Voli.  3.  |  È  la  più  celebre  ed  importante  guida  per  la  storia 
della  fabbricazione  ed  il  commercio  degli  strumenti  ad  arco). 

—  Les  vieiUes  corporations  de  Paris;  la    Chapelle  St.  Julien-des-Méne- 

striers  et  des  ménestrels  à  Paris.  Paris,  Quantin,  1878,  in-4°,  Voli.  6, 
con  6  tav.  |  E  una  ristampa  di  alcune  parti  della  grande  opera  dello 
stesso  A.:  Les  instruments  à  archet...  Nella  1*  parte  del  P  Voi.  si 
parla  dei  predecessori  del  violino,  e  nella  2*  dello  stesso  Voi.  della 
Fabbricazione  degli  strumenti  ad  arco  |. 

Villa  M.,  l  miei  violini.  Monografia  sui  liutai  antichi  e  moderni.  Savi- 
gliano,  Tip.   Bressa,  1888,  in-4^,  con  30  tav. 

Villoteau,  Desci^iption  historique,  technique  et  littéraire  des  instruments 
des  Orientaux.  [Sta  in:  Descript ion  de  VÉgìjpte.  Paris,  1809  e  seg.. 
Voi.  II  |. 

Violin  (The),  lìow  to  make  it  hy  a  master  of  the  instrument.  Boston, 
J.  White,  |1886|,  in-8o. 

Virgilio  Polidoro.  Vedi  Garzoai  T.^  La  Piazza  universale... 

Von  Lutgendorir  L.  F.  Vedi  LiitgendoriT. 

Watin^  L'art  du  peintre,  doreur,  vernisseur.  Ouvrage  utile  aux  artistes 
et  aux  anuiteurs  qui  veulent  eìUreprendre  de  peindre,  dorer  et  vemir 
toutes  sortes  de  sujets  en  bùtiments,  meubles,  bijou^,  equipages,  etc. 
Liège.  1774,  2*  ediz.  [Contiene  ricette  per  la  vernice  dei  violini, 
pag.  280  e  pag.  277]. 

Wasielowski  (Von)  J.  Vf.,  Das  Violoticel  und  scine  Geschichte.  Leipzig, 
Breitkopf  u.  Hilrtel,  1889,  in-8°  ili.  [È  la  più  importante  e  seria  opera 
sul  violoncello  e  sulla  viola  da  gamba  :  autorevole  per  indicazioni 
didattiche  e  bibliografiche.  Robert  Lindley  ne  ha  fatto  una  versione 
inglese.  London,  Novello,  1894 1. 

—  Die  Violine  in  17  Jahrhundeìi.  Leipzig,  Breitkopf  u.  Hartel,  1874, 

in-8°. 

—  Die  Violine  und  ihre  Meistcr.  Leipzig,  Breitkopf  u.  Hilrtel,  1869,  in-8 


o 
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[Nella  2*  ediz.  accresciata  (1883)  l'opera  è  quasi  interamente  rifatta. 
Por  qaanto  cominci  col  parlare  della  fabbricazione  del  violino^  il 
lavoro  è  dedicato  specialmente  all'arte  di  sonarlo  ;  e  in  questa  parte 
è  opera  eccellente  ed  autorevolissima.  L'ultima  edizione  è  del  1905]. 

Weis  C.^  Oni  vioUner  og  deres  Bygning.  Copenhagen,  Thiel  (Sumptibus 
A,  Weis),  1861,  in-8®.  [Si  può  dire  Tunica  opera  danese  intorno 
alle  classiche  scuole  bresciane  e  cremonesi  e  intorno  alla  questione 
della  fabbricazione  degli  strumenti  ad  arco,  ai  relativi  principi  ar- 
monici, alle   riparazioni,  ecc.]. 

Weloker  [Von]  Gontershausen  H.^  Neti  offnetes  Magazin  musika- 
lischer  Tonwerkzet^ge  ^  dargestelìt  in  technischen  Zeichnungen  aller 
Saitetì-Blas-Schlag-und  Friktions-Instrumente,  Frankfurt  a.  M.,  1855, 
in-S",  Voli.  3  con  150  ili.  [Contiene  una  parte  che  traccia  la  storia 
degli  strumenti  ad  arco  dal  1203  al  secolo  XIX  e  un'altra  che  dà 
le  regole  per  la  loro  costruzione). 

—  Ueber  den  Bau  der  Saiteninstrumente  und  deren  Akustik,  nebst  Ueber- 
sicht  der  Entstehung,  und  Verbesserung  der  Orge!.  Frankfurt  a.  M. 
C.  Winter.  1870,  in-8°.  (Contiene  capitoli  sulla  storia  e  sulla  teoria 
della  fabbricazione  degli  strumenti  ad  arco|. 

Wetteagel  G.  A.,  VóllsUindigeSj  theoretisch-practisches  auf  Grudsìitze 
der  Akustiky  Tonkunst  und  Mathematik  und  auf  die  Erfahrungen  der 
geschichtesfen  italienischen  und  deutschen  Meister  begrundetes  Lehr- 
buch  der  Anfertigung  und  Reparatur  aller  nochjetzt  gebraùchiichen 
Gattungen  von  italienischen  und  deutschen  Geigen  ìuimentlich  der 
VioUnen,  Bratschen,  Schellos  und  Bàsse^  so  wie  allei-  Gattungen  der 
Gowohnlichen  und  Pianoforte- Chiitarreti  ingleichen  der  Violin-, 
Schello  und  Bassbogen.  Nebst  Genauer  und  vollstundiger  Anleitung 
zur  Erbanung  der  erforderlichen  Weì-k-  und  Schnitzbànke,  der  Ken- 
ntniss  aller  iibrigen  Werkzeuge  und  Materialien,  zum  Beitzen,  La- 
ckiren,  Einlegen,  zu  den  Geigen  und  Guitarrenschrauben,  und  der 
dem  Instrumentmacher  nòthigsten  Lehren  der  Akustik  und  Ton- 
kunst filr  Instrumentmacher  und  Musikfreunde,  Ilmenau,Voigt,  1828, 
in-8°,  con  17  tav.  (Neuer  Schauplatz  der  Kiìnste  und  Handwerke, 
Voi.  XXXVII).  La  2*  ediz.,  aumentata  e  curata  da  Enrico  Grbt- 
soHEL,  uscì  in  un  voi.  di  testo  e  uno  d'Atlante  (Weimar,  B.  F.  Voigt, 
1869).  Il  Wettengel  era  anche  costruttore  d'archi  |. 

White  R.  C.;  Antonius  Stradivarius  and  the  violin,  [Sta  in  :  The  Atlantic 
monthly  (Boston),  Voi.  45  (1880)1. 

Willard   W.  J.  Vedi  Day  C.  R.^  The  music  db  musical  instruments... 

Woolhoase  W.  S.  B.,  Note  oti  the  suitable  proportions  and  dimensions 
of  a  violin  bow,  (Sta  in:  Motithlg  musical  record  (  Londra),  luglio - 
agosto,  1875|. 

Riviita  muticaie  Ualiana,  XI V.  6 
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Toussoupoff  N.  Vedi  Luihomoìwgraphie  historique... 

Ymeh  \ì\  Il  contrahasso  di  G,  BoUesini,  (Sta  in:  Le  Croyuiche  musicali: 
Rivista  illustrata.  Roma,  1900,  u.  24 1. 

Zamminer  F.^  Die  Musik  und  die  musikalischen  Listruniente  in  ihrer 
Beziehung  zu  den  Gesetzen  der  Akustik.  Giessen,  J.  Ricker,  1855, 
m-8*.  [I  due  primi  capitoli  sono  dedicati  al  violino.  Opera  di  alto 
valore  scientifico). 

Zimmer  F.,  Tascìienhuch  fUr  angehende  Violinspieler.  Quedlinburg, 
Vieweg,  1896,  in-16**.  [Modesto,  ma  bene  ordinato,  tratta  dell'ori- 
gine del  violino  e  degli  altri  istramenti  ad  arco,  del  loro  sviluppo 
e  della  maniera  di  conservarli). 

Zippel  G.  Vedi  Saoohi  F.^  La  pritna  comparsa  della  parola  violino... 


I  (Cantori  della  (Cappella  Pontificia 
nei  secoli  X¥I-X¥III. 


I. 


(Da  Leone  X  a  Giulio  III). 


h 


a  Cappella  Pontifìcia,  cfae  tanto  racchiude  per  la  storia  della 
musica  sacra  in  Italia,  non  ebbe  ancora  uno  storico:  i  migliori  lavori 
pubblicati  su  di  essa  —  che  sono  quelli  dell' Haberl  (1)  —  sono  lavori 
parziali  e  contributi  che  molto  serviranno  ad  un  futuro  storico:  altri, 
come  quelli  dell'Adami  (2)  e  del  Liberali  (3),  purtroppo  serviranno 
a  molto  poco,  ed  a  conti  tirati  si  può  dire  che  quasi  tutto  sia  ancora 
da  fare.  Sia  dunque  permesso  anche  a  me  recare  un  piccolo  con- 
tributo a  quella  futura  storia  dando  notìzia  di  un  lavoro  che  finora 
è  sfuggito  alle  altrui  ricerche. 

Il  manoscritto  Corsiniano  (F.  6)  contiene  una:  Narrazione  isterica  \ 
délVorigine^  progresso  e  privilegi  \  della  Pontificia  Cappella  \  con 
la  serie  degli  antichi  maestri  \  e  Cardinali  protettori  \  col  Catalogo 
dei  Cantori  della  medesima  \  formato  da  Matteo  Pomari  \  Cantore 
delVistessa  Cappella  \  Vanno  1749  \  sotto  il  glorioso  pontificato 
del  I  regnante  Sommo  Pontefice  \  Benedetto  XIV. 


(1)  Bausteine  fUr  Muaikgeachichte,  Leipzig,  1888. 

(2)  Osservazioni  per  ben  regolare  il  coro  dei  Cantori  della  Cappella  Pònti- 
ficiay  Roma,  1711. 

(3)  Ragguaglio  dello  stato  del  Coro  della   Cappella   Pontificia  (mss.  Biblio- 
teca Chigi). 
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È  un  manoscritto  di  122  carte,  numerate  recentemente,  di  scrit- 
tura chiara  e  quasi  calligrafica:  non  è  autografo,  e  Taraanuense  — 
che  doveva  avere  poca  famigliarità  con  Tortografia  —  lascia  talvolta 
sfuggirsi  degli  errori  da  prendersi  con  le  molle.  È  legato  in  car- 
toncino molle. 

Il  lavoro  del  Fornarì  ha  una  breve  prefazione  che  dichiara  le 
ragioni  per  le  quali  si  pose  a  compilare  quello  studio  e  che  vale 
la  pena  di  riportare  in  parte: 

«  Riflettendo  meco  stesso  sovente  fiate  a  quelle  barbare  incursioni, 
che  ne'  secoli  oltrepassati  hanno  cotanto  miseramente  affiitta  questa 
città  di  Roma,  siccome  ho  sempre  riguardata  con  particolare  com- 
passione l'infelice  perdita  di  tanti  e  sì  riguardevoli  monumenti  involte 
nelle  di  lei  strepitose  ruine,  così  non  ho  potuto  considerare  senza 
estrema  afflizione  l'incendio  deplorabile  dell'archivio  de'  Cantori  della 
Pontifìcia  Cappella,  in  cui  rimasero  preda  infelice  del  fuoco  le  me- 
morie più  venerabili  dell'antico  canto  ecclesiastico  dai  Sommi  Pontefici 
sin  dai  primi  tempi  nella  celebre  scuola  dei  Cantori  introdotto.  Per 
la  qual  cosa  postomi  in  cuore  di  riparare,  se  non  in  tutto,  in  parte 
almeno  ad  un  danno  così  .sensibile,  dopo  haverne  rintracciate  con 
sommo  stento  alcune  scarse  reliquie  ho  creduto  di  far  cosa  non  disgra- 
devole dì  lasciarne  a'  miei  futuri  colleghi  questo  compendio  il  quale 
se  non  ad  altro  servirà  almeno  dì  nobil  virtuoso  stimolo  a  quei  che 
verranno,  perchè  con  maggior  profitto  conduchino  a  perfezione  un'opera 
da  me  oscuramente  abbozzata. 

«  A  quanto  poi  ho  potuto  raccorrò  intorno  al  canto  che  giornalmente 
costumasi  nelle  Cappelle  del  Papa  ho  creduto  di  potere  aggiungere  il 
complesso  dei  privilegi  e  bolle  apostoliche  che  ne  concessero  i  Sommi 
Pontefici  ai  Cantori  delle  medesime,  potendosi  anche  da  questo  trarre 
argomento  del  pregio  in  cui  hanno  i  medesimi  in  ogni  tempo  tenuto 
il  canto  ecclesiastico,  distinguendovi  i   professori  con  laute  grazie. 

«  È  paruto  altresì  a  me  cosa  molto  ragionevole,  che  il  Collegio  dei 
Cantori  Pontifici  abbia  notizia  di  tanti  valenti  uomini  che  parte  con 
la  perizia  e  maestà  del  canto,  parte  con  le  scelte  composizioni  con 
le  quali  arricchirono  il  nostro  archivio,  hanno  appo  tutto  il  mondo 
resa  cospicua  la  Cappella  del  Papa,  onde  in  fine  di  questa  picciola 
narrazione  isterica  ne  ho  pòrto  la  serie  in  quel  maggior  numero  che 
mi  è  stato  possibile  di  rintracciare  ». 
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Esaminato  bene  il  lavoro,  devesi  convenire  che  il  buon  Cantore 
non  aveva  stoffa  di  storico:  animato  di  buonissima  volontà,  molto 
lavorò  intorno  al  suo  tema;  ma  dai  documenti  e  notizie  che  potè 
trovare  e  che,  pur  essendo  ben  lungi  dall' essere  complete  rappre- 
sentavano una  bella  mèsse,  non  cavò  tutto  il  profìtto  che  poteva 
trarsene.  In  ogni  modo  dobbiamo  essergli  grato  di  quanto  raccolse. 
Del  primo  capitolo  (carte  4-8®)  '  Origine  del  canto  ecclesiastico  '  che 
trae  lo  spunto  dal  re  David  e  viene  giù  giù  all'inizio  della  Cappella 
non  è  il  caso  di  parlare  :  nel  secondo  (carte  8^-22^)  trattasi  diffusa- 
mente delle  varietà  che  si  succedettero  nel  canto,  delle  riforme  appor- 
tatevi da  Giovanni  De  Muris,  da  Jusquin  De  Prez  e  dal  Palestrina: 
del  canto  fermo  e  del  falso  bordone,  deirintroduzione  dell'organo  e 
degli  strumenti  da  fiato  e  loro  proibizione.  Seguono  molte  notizie 
tratte  da  autori  e  documenti  che  citansi,  su)  numero  dei  Cantori 
della  Cappella  che  fu  vario,  a  seconda  dell'umore  dei  Pontefici. 
Eccone  i  principali  dati: 


Anno  1057 

sette  suddiaconi  cantori 

Alessandro  V 

"  Item  dictoruni  cantoruni  ultra  dictum 

magistrutn  videtur  numerus  duodecim 
sufficere  (Arch.  Vat.,  4736,  e.  3). 

Anno  1436 

nove. 

n       1462 

quindici. 

,       1469 

dodici. 

Leone  X 

trentasei. 

Clemente  VII,  1533 

ventiquattro  (7  soprani,  7  contralti,  4  te- 
nori, 6  bassi). 

Giulio  III 

ventiquattro. 

Sisto  V,  1586 

ventuno. 

1594 

ventotto. 

1624 

trentasei  e  due  mezze  paghe. 

1625 

trentadue. 

Curiose  le  notizie  che  il  Pomari  dà  sui  soprani  castrati  e  sui 
falsetti  (tra  i  quali  ricorda  il  celebre  Siface):  dice  quando  furono 
introdotti,  per  quali  ragioni  e  chi  fossero  stati  i  primi. 

€  Anticamente  i  soprani  e  i  contralti  naturali  avevano  qualche 
distinzione  nel  numero  maggiore  de' tenori  e  bassi,  o  sia  perchè  in 
quei  tempi  fossero  più  difficili  a  trovarsi  e  conseguentemente  di 
maggior  credito,  o  forse  ancora  per  essere  queste  due  parti  più  spiri- 
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tose  e  necessarie  per  dare  un  risalto  maggiore  al  concerto.  Ma  consi- 
deratosi in  appresso  che  un  tale  divario  rendeva  svantaggio  alle  parti 
fondamentali  che  sono  necessarie  al  buon  ordine  dell'armonia  che 
risalta  dall'uguaglianza  delle  voci,  saggiamente  fu  stabilito  il  numero 
eguale  dei  Cantori  della  Cappella». 

È  ben  vero  però  che  i  soprani  agli  antichi  tempi  erano  i  falsetti, 
i  quali  da  una  falsa  voce  formata  dalla  testa  ed  unita  artificiosa- 
mente con  la  naturale  producevano  un  canto  acuto  a  cui  non  può 
giungere  per  ordinario  la  voce  naturale  d'un  uomo  avanzato  in  età. 

I  soprani  falsetti  si  sostennero  nella  Cappella  del  Papa  fino  al  1600 
0  poco  più,  e  Tultirao  di  questi  fu  Giovanni  De  Sanctis,  spagnuolo, 
che  morì  decano  nel  1625,  e  fu  seppellito  nella  chiesa  di  S.  Giovanni 
in  Campo  Marzio  dei  Padri  Trinitari. 

Ne'  paesi  di  Francia,  Spagna  e  Germania  li  giovanetti  per  lo  più 
cantano  la  parte  di  soprano,  e  fra  questi  vi  è  sempre  qualche  fal- 
setto. L'uso  poi  dei  soprani  castrati  ebbe  principio  nel  1588  in  persona 
di  Giacomo  Spagnoletto,  che  da  Agostino  Martini  nel  suo  Diario 
viene  chiamato  col  nome  di  «  eunuco  :i^  ;  né  a  riserva  di  questa  ho 
trovato  memoria  più  antica.  Nel  1599  poi,  sotto  il  giorno  6  aprile, 
da  Paolo  De  Magistris,  puntatore,  si  fa  menzione  di  Pietro  Paolo 
Folignati  e  di  Girolamo  Rossini,  ambedue  soi^rani  italiani  castrati. 
Nel  detto  Diario  leggesi:  «Die  septima  mensis  aprilis,  admissi 
«  fuerunt  infrascripti  cantores  de  mandato  SS"^  D.ni  referente 
4c  111."»®  Card.  Gallo  nostro  Proteciore:  D.  Ruggierius  Joannelli  tener; 
«  D.  Petrus  Paulus  Folignatus  Eunuchus;  D.  Hieronymus  Rossinus 
«  Perusinus  Eunuchus  >.  Da  qui  in  poi  ebbero  Tintroduzione  in  Cappella 
i  soprani  castrati,  come  si  pratica  ancora  al  presente,  per  essere  la  loro 
voce  più  grata  e  soave,  attesa  principalmente  la  pronunzia  che  può 
credersi  di  gran  lunga  migliore  de'  falsetti  spagnuoli,  i  quali  per 
quanto  usassero  tutta  l'arte  possibile  dovevano  certamente  non  pro- 
durre quel  buon  effetto  che  si  ritrae  da  una  voce  più  naturale 
e  sincera.  Né  mi  meraviglio  che  il  pontefice  Clemente  Vili,  dopo 
aver  intaso  il  soprano  Rossini  castrato,  procurasse  tratto  tratto  sbri- 
garsi dei  falsetti  spagnuoli  che  vi  erano  per  provvedere  la  Cappella 
di  soprani  castrati,  dicendo  in  tal  congiuntura  che  de'  soprani  ordi- 
narli ne  aveva  molti,  e  de'  buoni  per  allora  uno  solo.  E  veramente, 
dopo  introdotta  una  simile  costumanza,  ha  acquistato  il  suo  lustro 
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Tarmonia  della  musica  nelle  funzioni  ecclesiastiche  delle  Cappelle. 
Passando  ai  contralti,  questi  furono  sempre  naturali,  con  un'osservanza 
immemorabile  in  niun  caso  particolare  interrotta.  Non  sia  meraviglia 
se  in  altre  chiese  e  nei  teatri  i  contralti  fanno  la  loro  comparsa,  e 
nella  cappella  non  hanno  la  loro  sede,  poi  che  essendo  variato  lo  stile 
del  comporre  totalmente  diverso  dall'antico,  i  contralti  naturali,  che 
una  volta  anche  fuori  della  cappella  andavano  in  riga  di  musici  di 
concerto,  hanno  dovuto  cedere  il  luogo  ai  secondi,  per  impotenza 
di  sostener  quelle  corde  acute  che  prima  non  costumavasi,  introdotte 
soltanto  per  comodo  dei  contralti  castrati,  i  quali  più  tosto  mezzi 
soprani  che  contralti  dovrebbero  chiamarsi. 

Tentarono  con  tutto  ciò  alcuni  in  questi  ultimi  tempi  di  occupar 
questa  parte,  ed  il  primo  di  essi  fu  un  tal  Matteo  Fiaschetti,  racco- 
mandato dall'À.  B.  del  Duca  di  Savoia  a  fine  di  essere  ammesso 
per  contralto,  ma  non  fu  accettato;  essendone  ricorso  il  Collegio  dei 
Cantori  al  pontefice  Alessandro  VII,  il  quale  persuaso  e  convinto 
delle  ragioni  che  gli  si  addussero,  fece  anche  un  decreto  proibitivo. 

Nell'anno  1687,  attesa  la  scarsezza  dei  contralti  naturali,  il  cardi- 
nale Rospigliosi,  protettore  della  Cappella,  ordinò  che  dal  soprano 
passasse  al  contralto  Raffaello  Raffaelli,  ma  fattone  ricorso  al  car- 
dinale Altieri,  questi  fece  revocare  l'ordine.  Il  simile  accadde  a 
Bartolomeo  Monaci,  ammesso  per  contralto  l'anno  1689,  né  con  tutte 
le  premure  essendosi  potuto  persuadere  il  cardinale  Maidalchini  da 
tale  risoluzione,  finalmente  il  Monaci  stesso  vedendo  di  non  potere 
sostenere  quella  voce,  per  essergli  troppo  bassa  e  scomoda,  supplicò 
egli  medesimo  il  Cardinale  a  farlo  passare  al  soprano,  anzi  a  persua- 
sione di  lui  che  rimase  convinto  dell'esperienza,  sottomise  il  Cardinale 
protettore  un  decreto  di  non  ammettere  in  quella^ parte  contralti 
castrati. 

Francesco  Grassi,  detto  comunemente  Siface,  fu  il  primo  ad  introdur 
nelle  chiese  il  cantar  di  contralto,  ciò  che  prima  si  faceva  nei  con- 
certi dai  naturali,  ed  altresì  fu  il  primo  contralto  castrato  che 
ottenesse  luogo  nella  Cappella  del  Papa,  ma  in  qualità  di  soprano. 

Fu  anche  permesso  l'ingresso  in  Cappella  ai  religiosi  ;  l'ultimo  di 
questi  fu  F.  Nicola  Lami,  conventuale,  entrato  nell'anno  1670,  morto 
nel  1691.  Essi  venivano  anticipatamente  dispensati  con  breve  dal 
voto  religioso,  che  permutavasi  loro  in  quello  che  professano  i  canonici 
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di  S.  Spirito  in  Sassia,  ai  quali  è  ingiunto  il  quarto  voto  delFospi- 
talìtà.  Dopo  il  Lami  non  hanno  i  Sovrani  Pontefici  più  condisceso 
a  tali  dispense. 

Hanno  i  Pontefici  sempre  procurato  d'avere  i  migliori  cantori  al 
servizio  della  Cappella.  Citiamo  una  lettera  di  Leone  X  al  Marchese 
di  Mantova  per  richiedergli  il  cantore  Michele  Lucchesi,  celebre 
nella  voce  di  basso.  «  Marchioni  Mantuae,  quonìara  ad  sacra  con- 
«  ficienda  precesque  divinas  celebrandas  cantore  mihi  opes  est  qui 
«  graviori  voce  concinat,  volim  si  tibi  incomodum  non  est,  ut  a 
«  me  Michelem  Lucensem  cantorem  tuum  mittas  ut  eo  nostris  in 
«  sacris,  atque  tempio  quod  est  omnium  celeberrìmum  atque  sanctis- 
€  simum  comunemque  totius  orbis  terrarum  pietatem  et  letitiam 
«  continet,  uti  possim.  Datum  Romae  tertio  kal.  aug.  anno  secondo  ». 

La  paga  dei  Cantori  subì  varie  vicende.  Onorio  III  nel  1216  asse- 
gnava al  primicerio  ed  ai  Cantori  una  porzione  delle  oblazioni  che 
si  ritraevano  dall'altare  di  S.  Pietro:  Tanno  1232  era  fatta  una 
convenzione  tra  la  Basilica  Lateranense  ed  i  cantori  stessi  per  gli 
emolumenti.  Ai  Cantori,  divenuti  poi  famigliari  pontificii,  spettava 
pure  il  pane  e  vino,  e  questa  costumanza  pare  avesse  principio  con 
Tanno  1672,  e  fu  concessa  perchè  i  cantori  avevano  perduto  —  sotto 
Leone  X  —  le  colazioni  ed  i  pranzi  che  ricevevano  dal  palazzo  apo- 
stolico, soliti  a  darsi  loro  ogni  volta  che  celebrasse  in  Cappella  un 
cardinale  o  un  vescovo.  Avevano  anche  a  turno  una  scatola  di  con- 
fetti. Leone  X  abolì  queste  propine  e  stabilì  che  avessero  quattro 
ducati  di  Camera  se  celebrava  un  cardinale:  due  se  celebrava  un 
vescovo.  Questo  ordinariamente,  perchè  se  il  detto  cardinale  o  vescovo 
era  la  prima  volta  che  celebrava  in  Cappella,  doveva  dare  rispettiva- 
mente scudi  20,  e  scudi  19.  Per  le  esequie  dei  cardinali  esigevano 
€  ducati  XV  auri,  in  auro  de  Camera,  facularum  cerae  libre  XLV  », 
per  la  presa  del  cappello  ducati  XXX. 

In  un  mandato  di  Eugenio  IV  trovasi  registrata  la  somma  mensile 
di  otto  fiorini  d'oro  di  Camera  per  ogni  caiìtore,  sotto  Nicola  V  pure 
otto  fiorini:  da  Paolo  li  a  Clemente  VII  i  fiorini  furono  ridotti  in 
ducati  d'oro  di  Camera.  Paolo  III  Tacerebbe  di  un  ducato.  Sisto  V, 
in  luogo  della  paga,  assegnò  al  Collegio  de'  Cantori  le  rendite  delle 
Abazie  di  S.  Maria  in  Crespiano,  diocesi  di  Taranto:  di  S.  Salvatore, 
diocesi  di  Venezia,  e  del  monastero  di  S.  Maria  di  Follonica,  diocesi 
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di  Mantova,  acciò  dai  fratti  di  esse,  traesse  le  rendite  necessarie  al 
Collegio.  Ma  questo  non  fu  di  troppa  soddisfazione  dei  Cantori,  perchè 
Tesigere  quelle  rendite  era  difficilissimo  e  la  mesata  puntualmente 
pericolosa,  onde  supplicato  il  pontefice  Gregorio  XIV  questi  Tanno 
1591  stabilì  scudi  200  annui  per  ciascun  cantore.  Molto  più  dello 
stipendio  erano  le  propine  che  godevano,  e  che  sempre,  cambiate 
da  denari  in  alimenti,  da  alimenti  in  denaro,  da  fiorini  a  ducati 
e  da  ducati  a  scudi,  non  furono  loro  mai  tolte. 

Paolo  IV,  Tanno  1555,  con  motti-proprio  del  30  luglio,  proibì  si 
ammettessero  in  Cappella  i  cantori  conjugati,  e  volle  ne  uscissero 
tutti  quelli  che  in  detta  epoca  lo  fossero.  In  base  a  questo  mota- 
proprio  monsignor  maggiordomo  Tanno  1670,  per  ordine  di  Clemente  X, 
decretò  che  ogni  cantore  della  Cappella  dentro  il  termine  di  due  mesi, 
se  non  avesse  la  tonsura,  dovesse  prenderla,  altrimenti  gli  fosse 
sospesa  la  paga. 

n  manoscritto  del  Fornari  è  anche  importante  per  i  documenti  che 
registra  per  esteso,  e  per  tanti  altri  dei  quali  dà  la  precisa  indica- 
zione anche  del  luogo  ove  rinvengonsi.  Quelli  che  riporta  nella  loro 
integrità  sono  i  seguenti: 


Onorio  III 
Clemente  IV 
Giovanni  XXII 
Innocenzo  Vili 
Gregorio  XIII 
Gregorio  XIV 
Giulio  III 
Paolo  V 
Innocenzo  XI 
Clemente  XI 


12  Kal.  mail  1218 

12  Kal.  aug.  1267 

s.  d. 

13  Kal.  aug.  1492 

s.  d. 
1  octob.  1591 

s.  d. 
7  febr.  1607 
15  octob.  1687 
1703 


Digniim  est. 

Ecce  dilectum, 

Docta  SS. rum  Patrum, 

Et  si  Bomanus  Ponti fex. 

Dilectis  filiis. 

Cum  nos  tìuper. 

Licei  tam  nos. 

Accepimus. 

Cuììi  sicut. 

Cum  nos  hodie. 


L'elenco  dei  Cardinali  protettori  e  maestri  di  Cappella  occupa  le 
(carte  71«-80®);  segue  quello  dei  Cantori  da  Leone  X  a  Benedetto  XIV 
(carte  81«-118«)  ed  in  ultimo  un  catalogo,  sommario,  di  tutti  e  li 
libri  musicali  e  composizioni  infinite  »  che  erano  nel  palazzo  del 
Quirinale  per  Tuso  quotidiano  e  nell'Archivio  dei  Cantori  in  Vati- 
cano. Questo  catalogo  è  sommario  e  poco  chiaro,  ma  quasi  sempre 
vi  sono  accennati  gli  autori  delle  partiture  ;  da  un  rapido  confronto 
fatto  con  quello   pubblicato  dalTHaberl,  ho  potuto  constatare  che 
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la  massima  parte  esistono  ancora.  Forse  quelle  non  potute  identificare 
da  me,  si  trovano  sotto  altro  nome  e  altro  titolo. 

Da  carte  88^-92*  trovasi  un  elenco  delle  opere  a  stampa  del 
PalBstrina.  Per  il  buon  Pomari  il  Palestrina  era  un  idolo:  a  lui 
consacra  molte  pagine,  dove  però  dice  poco  di  nuovo,  e  dobbiamo 
essergli  pur  grati  di  questo  elenco  che  viene  a  completare,  con 
qualche  indicazione  ignota  ai  bibliografi  —  quanto  del  Palestrina  si 
aveva  a  stampa. 

Tenendo  a  base  l'elenco  dei  Cantori  dato  dal  Pomari,  riscontrato 
con  Taltro  dell'Adami,  e  considerato  che  per  il  periodo  anteriore  a 
Leone  X  THaberl  aveva  quasi  completato  il  lavoro  di  ricostruzione 
deirelenco  di  essi,  però  non  corredato  di  notizie  biografiche,  —  che 
certo  sarebbe  compito  ben  arduo  —  ho  limitato  il  mio  modesto  lavoro 
a  dare  qualche  notizia  dei  Cantori  da  Leone  X  al  secolo  XVIII, 
completando  Telenco  del  Pomari  nelle  sue  mancanze  e  portandolo 
sino  alla  fine  del  secolo  suddetto  ed  illustrandolo  con  documenti  e 
notizie  tratte  in  massima  parte  dai  registri  dei  Puntatori  della  Cap- 
pella pontificia  recentemente  acquisiti  alla  biblioteca  vaticana.  Quando 
i  Cantori  furono  anche  compositori  di  musica  ne  tenni  conto,  basandomi 
per  questo  sul  citato  Catalogo  deirHaberl,  che  è  il  lavoro  più  com- 
pleto che  si  abbia  a  tutt'oggi,  quantunque  continui  e  svariati  errori, 
massime  nella  numerazione  dei  mss.  e  negli  indici,  non  permettano 
usare  di  quello  studio  con  quella  sicurezza  e  speditezza  che  sono 
doti  essenziali  in  tali  lavori.  Al  Pétis(I)  sono  quasi  tutti  sconosciuti. 

Roma,  ottobre  1906. 

Enrico  Celani. 


(1)  Biographie  universelle  des  musiciens,  Paris,  2'  ediz. 
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De  Pitti  Nicola. 

Figuru  nelle  liste  dei  cantori  dall' a.  1507  al  1513.  A  lui  è  diretto  un 
motu  proprio  di  Leone  X  *  Cupientes  ,  del  9  luglio  1513  (Arcb.  Vatic, 
Leo  X  IHv.  Cam,,  voi.  88,  fol.  81,  e  Regesti,  n.  3560).  L'Habebl,  Baus- 
tf'ine  fiir  Musikgtschichte,  IT,  122,  dice  di  lui:  *  Im  pllpst.  Archiv  findet 
sich  **  Lettere  a  diversi  „,  voi.  3^  rothe  Ziffer  3507,  fol.  28C-287  das 
Autograph  eines  jammervollen  Briefes,  welchen  Nicolo  pici  am  letzten 
november  1528  aus  Cremona  an  Papst  Clemens  VII  richtete,  Aus  deni- 
selben  geht  hervor  dass  Nicholo  nach  dem  sacco  di  Roma  entfFoh  und 
zu  Fuss  nach  Cremona  wanderte.  Er  wendet  sich  durcli  seinen  treuen 
Diener  mit  dem  Briete  an  den  Papst  und  bittet  um  Unterstutziing  und 
Wiederaufnahme.  Er  versichest,  dass  er  in  den  18  Monateu  seiner  Zii- 
ruckgezogenheit  mehr  gearbeitet  habe  als  friiher  in  20  Jahren,  nilmlich 
drei  Messen,  drei  Magnificat  und  Finf  Motetten,  von  denen  er  hofft  dass 
sie  dem  Papste  gefallen.  Das  Musikarhiv  enthillt  ub rigens  Keine  Note 
dieses  iiorentiner  Meisters,  welcher  von  Leo  X,  1513  als  "  Cantor  prior 
alionim  canto  rum  -  auf  Lebenszeit  ernannt  worden  war 
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Fazzani  Tommaso 

Neirplonco  dell'a.  1527  figura  sotto  il  cognome  di  Ziizanin',  nel  1522 
Tliomas  de  Fazanis  e  così  tino  alVanno  1580. 

Scrivani  Giovanni. 

Nel  1507  è  detto  Joannes  Scrihano;  l'a.  1535  al  suo  nome  è  ag- 
giunto il  titolo  di  (feraHNn,  Nel  diario  della  CappeHa,  ai  12  giugno 
1531*  leggesi:  "  Rediit  a  patria  R.  De  Joannes  Scribanio  decanus,  qui 
congregatis  Cantoribus  petiit  ab  eisdom  sibi  dari  locuni  suum  ad  quod 
consensienint  et  ex  nunc  in  antea  prò  decano  habebitur  „.  Altra  nota 
simile  il  24  agosto  dello  stesso  anno.  Morì  il  7  ottobre  1558,  e  fu  se- 
polto in  S.  Giacomo  dei  Spagnuoli.  Nella  Cappella  si  conserva  un  suo 
"  Magnificat  „.  Tutte  queste  notizie  sono  ignorate  dal  Fétis  ,  op.  cit., 
VII,  546. 

Palmares  Giovanni. 

Spagnuolo.  Negli  elenchi  figura  sotto  il  nome  di  Joannis  de  Palo- 
mares  per  gli  anni  1507-1525. 

Perez  Pietro. 
Spagnuolo.  Figura  solo  nell'anno  1522. 
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Nuzani  Vincenzo. 

Il  Fornari  dovette  trascrivere  male  questo  nome  che  è  Nuzanus  e  non 
Misonis.  Figura  nell'elenco  dei  cantori  per  Ta.  1514.  Di  lui  conservasi 
una  messa  nell'Archivio  di  S.  Lorenzo  e  Damaso. 

Paoli  Bernardo. 

Fiorentino.  Negli  elenchi  è  detto  anche  ••  Bemardus  Benedictis  o  De 
Paulis  Fiorentino  „  ;  nel  1535  è  detto  *  decanus  post  Scribanum  „.  La 
data  della  morte  è  errata  dal  Fornari:  nel  diario  della  Cappella^  in  data 
23  gennaio  1548  è  scritto:  *  D.  Bernardus  Pauli  Florentinus  et  Decanus 
Capellae  nostrae  functus  est  vita,  et  sepultus  est  in  ecclesia  super  Mi- 
nervaru  comitante  funus  Magistro  Capellae  cum  Cantiorìbus.  Exequies 
celebravimus  16  februar  ,.  Evidentemente  il  Fornari  scambiò  il  giorno 
delle  esequie  per  quello  della  morte. 

Felici  Giovanni  Francesco. 

Calabrese,  ammesso  in  Cappella  l'a.  1518.  NelFelenco  dell' a.  1535  fi- 
gura come  *  decanus  post  de  Paulis  „;  il  2  gennaio  1536  *  Joan.  Fran- 
ciscus  Felix  i'uit  electus  in  abbatem  ab  omnium  cantorum  Congrega- 
tione;  7  dicti  fuit  coronatus  R.  Abbas  nostrae  Capellae  D.  Jo:  Fran. 
Felix  in  Capella  Majori  in  praesentia  omnium  Cantorum,  qui  etiam  illi 
obedientiam  fecerunt  copulando  manus  suas  „.  Nel  Liber  fraUìrnitatis 
del  Campo  Santo  Teutonico,  leggesi:  "  1548-1550.  R.  M.  Jo:  Francesco 
Felici,  cantori  capellano  de  sua  S*"  et  decano  della  cappella  di  S.  Santità  „. 
Morì  il  19  aprile  1561  e  fu  sepolto  in  S.  Pietro. 

Festa  Costanzo. 

Fu  ammesso  in  Cappella  l'anno  1517.  Il  26  febbraio  1548  è  notato 
tra  i  cantori  "  qui  propter  impedimentum  evidentem  (!)  obtinuerunt 
licentiam  a  d.  1).  nostro  et  Collegio  nostro  cantorum,  ut  remanerent 
in  url)e  „  e  non  seguì  il  Pontefice  a  Bologna,  e  ai  10  aprile  1545  leg- 
gesi: *  Eadem  die  Constantus  Festa  musicus  eccellentissimus  et  cantor 
egregius  vita  functus  est,  et  sepultus  in  Ecclesia  Traspontina:  cuius 
funeri  R.  0.  Episcopus  Assisii  magister  Capellae  cum  Cantori  bus  omnibus 
interfuit  et  sacrista.  17  d.  iterum  fuit  ad  Traspontinam  et  ibi  solem- 
nìter  celebratae  sunt  exequiae  Domini  Costantii  Festa  „.  L'Habrbl, 
op.  cit.,  ricorda  del  Festa  Topora:  Magnificat  \  Tutti  gli  otto  toni  |  a 
quattro  voci  |  composti  da  Constantio  Festa  |  già  maestro  della  Cap- 
pella I  et  Musica  di  Roma  |  novamente  posto  in  luce  |  et  da  li  suoi 
proprii  oxemplari  corretti  |.  Venetiis  apud  Hieron.  Scotum,  1554.  Molte 
altre  composizioni  musicali  cita  rH.\BERL,  II,  131  e  seg.  F.  FfcTis, 
op,  cit.,  Ili,  225. 
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Nunez  Biagio. 

Spagnuolo.  Apparisce  tra  i  cantori  nel  settembre  1522,  ma  nelle  No- 
mine di  essi|  sotto  Paolo  III,  gennaio  1535,  è  ascrìtto  come  ammesso 
Ta.  1520.  Il  4  gennaio  1540  *  finita  missa  congregatis  cantoribus  eligerunt 
Blasium  in  Abbatem  novum  ad  exigendum  et  facìend.  negotia  Capellae 
ut  moris  est  ,.  Il  10  febbraio  1544  *  d.  nus  Blasius  Nugnez  habuit  li- 
centiam  a  Collegio  eundi  ad  decantandam  missam  in  monasterio  mo- 
nialium  Beatae  Annae  occasione  professionis  suae  filiae  at  dicebat  in 
sanctimonialem  ,.  Si  hanno  di  lui  notizie  nei  Mandati  sino  all'a.  1552. 
Morì  il  17  novembre  1556  e  fu  sepolto  in  S.  Giacomo  degli  Spagnuoli. 

Ribera  Antonio. 

Spagnuolo.  Comincia  a  figurare  tra  i  cantori  il  2  agosto  1514,  e  nel 
ruolo  del  settembre  1522  col  nome  di  *  Rybere  ,. 

Bonevin  Giovanni. 

Francese.  In  un  motu  proprio  del  1"  novembre  1518  leggesi  "  No- 
mina verum  Cantorum  Capellanorum  et  aliorum  in  eadem  capei  la  ser- 
vientium  praedictorum  sunt  haec...  Joannes  Bonevinius  alias  Beausseron  „. 
Nel  1529  è  detto  *  Beausiron  „,  il  29  novembre  1538  "  finita  missa  et 
officio  congregatis  jara  omnibus  cantoribus  super  dispositionem  benefi- 
ciorum  vacant,  per  obitum  quondam  Francisci  Goes  de  quibus  Joannes 
Le  Conte  presentatus  fuerat  ad  dispositionem  Capellae,  contulerunt 
Joanni  Beausseron  Capellaniam  sanctae  M.  de  Vorselar  Cameracen.  dioec. 
valor  XII  ducat.  —  Il  22  maggio  1542  "  ...obiit  Jo:  Bonnevin  alias 
Beausseron  morte  repentina  „,  e  il  5  giugno  '^  fuerunt  exequiae  ad 
S.  Ludovicum  ,.  L'Harebl,  op.  cit,  p.  117,  registra  varie  sue  compo- 
sizioni. Il  FÉTI8,  op,  cit.j  II,  19,  lo  cita  solamente  come  cantore  della 
Cappella  pontificia. 

Salinas  Bernardo. 
Figura  in  un  elenco  di  cantori  dell'aprile  1502,  e  del  settembre  1507. 

Cornieri  Giovanni. 

Il  suo  nome  è  ricordato  in  un  elenco  dei  cantori  del  dicembre  1529. 

Conseil  Giovanni. 

In  un  breve  del  28  aprile  1526  è  detto:  *  Dominus  Joannis  de  Con- 
seil Clericus  Parisiensis,  cantor  capellae  per  obitum  Jo:  Radulphi  can- 
toris  cap.  extra  Romanam  Curiam  defunctis  ,,  in  altro  elenco  del  di- 
cembre 1529  è  chiamato  *  Jo:  Consilion  „,  Ta.  1535  era  morto  perchè  è 


94  MEMORIE 

annotato  *  die  lunae  11  jan.  1535.  In  ecclesia  S.  Ludovici  nationis  Gal- 
lorum  anniversariuni  prò  anima  defuncti  D.  in  Jo:  du  Conseil  „,  L'Habkrl, 
pag.  122,  registra  dae  sue  composizioni.  Dubitiamo  sia  lo  stesso  che  il 
Fétis,  op.  city  IT,  348,  registra  sotto  il  nome  di  Jacques  Consilium. 

Simando  Marco. 

Figura  tra  i  cantori  andati  a  Bologna  Ta.  1529,  e  negli  altri  elenchi 
fino  al  gennaio  1535.  Nel  diario,  "  a.  1535,  17  jan.  obiit  D.  Marcus 
Sigmandus  „  e  fu  sepolto  in  S.  Spirito  in  Sassia. 

Tamagni  Girolamo. 

Da  S.  Geminiano,  iscritto  alla  cappella  ai  18  marzo  1528,  nell'elenco 
del  dicembre  1529  e  fino  all'a.  1552.  Morì  ai  21  ottobre  1559  e  fu  se- 
polto in  S.  Marco. 

Argentil  Carlo. 

Francese,  iscritto  alla  Cappella  il  23  novembre  1528.  Il  nome  è  scritto 
Argentine,  d'Argentil  (Gallus,  29  novembre  1528),  Dargentil:  ma  da  una 
sottoscrizione  autografa  si  rileva  che  egli  chiamavasi  "  d'Argentilly  „.  Ai 
22  ottobre  1536  è  detto  :  "  Fuerunt  congregati  omnes  Cantores  in  parva 
Capella  et  domini  Joannes  Beausseron,  Carolus  d'Argentilly  etc,  qui  alias 
comdennati  fuerant  in  provisionem  unius  mensis  propter  inobedientiam 
in  libro  proscriptam  obtinuerunt  gratiam,  et  suprascript.  provisio  illis 
restituerentur , ,  8  jan.  1543  *  D.  Carolus  de  Argentilly  renuntiavit  offi- 
cium  punctatoris  ,,  8  jan.  1548  *  Carolus  de  Argentillis  qui  fuit  pun- 
ctator  anni  praeteriti  renunciavit  officiuni  punctatoris  ,.  Fu  rimosso 
d'ordine  di  Paolo  IV  per  essere  stato  riconosciuto  come  facente  parte 
dell'ordine  Cartusiano,  ma  gli  fu  lasciato  lo  stipendio  in  memoria  del 
lungo  servizio  prestato.  In  Cappella  si  conserva  manoscritto  un  Kyfi'e 
eleison.  Il  Fétis,  op.  cit.,  I,  131,  lo  cita  soltanto. 

Lambert  Pietro. 

Francese,  iscritto  alla  Cappella  l'a.  1528,  apparisce  fino  all'a.  1553, 
nel  quale  anno  esercitava  l'ufficio  di  puntatore.  Morì  il  15  agosto  1563 
e  fu    sepolto  in  S.  Agostino  con   questa   iscrizione  :    Petro  Lamberto 

BELO.  I  NBRVIO  NOVIODUNBNSI  |  SUMMO  PONTIF.  8YMPH0NIAC0  |  ORAVI  VIRO 
INNOCENTI  A  |  ET  ERGA  INOPBS  ADMIRABILI  MlA  NlCOLAUS  PoLCETIUS  | 
CLIENS  ET  TESTAMENTI  EXECUTOR  !  MUNICIPI  ET  PATRONO  |  DE  SB  BENE- 
MERENTI   I   P.    I   VIXIT    ANNOS    LXX    |  OBIIT    I    KAL.    SEPT.    |   ANN.    HAL.    MDLXIII. 

—  Cf.  Forcella  V.,  Iscrìz,  delle  Chiese  di  7?ow(i^  voi.  V,  p.  43;  Fétis, 
op.  cit.,  V,  174. 
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Barry  Ivone. 

Ammesso  in  Cappella  il  14  dicembre  1528,  di  nazionalità  ^  Gallus  ,,, 
il  22  marzo  1540  '  petiit  licentiam  eundi  ad  patriam  ,  da  dove  tornò 
il  25  aprile  dell'a.  1541  ;  nel  gennaio  1548  **  erat  Bononia  prò  concilio 
celebrando  ,  di  dove  il  29  agosto  "  re  versus  est  Romani  „  ;  il  10  no- 
vembre 1549  "  propter  obitum  Pauli  III  non  fuit  decantatum  ofBcium  : 
fuit  facttt  congregatio  in  capella,  in  qua  fuerunt  deputati  Yvo  Bary,  Ant. 
Calasanz  et  Federicus  Capizius  ad  sollicitandum  R.  camerarium  et 
magistrum  domus  sacri  palatii  super  panno  in  funeralibus  cantoribus 
elargiendo  „. 

Lecomte  Giovanni. 

Fiammingo.  Ammesso  in  Cappella  ai  24  dicembre  1528,  figura  nel- 
l'elenco dei  cantori  del  dicembre  1529,  e  vi  figura  fino  al  1548.  Il 
27  novembre  1539  "  convocatis  cantoribus  et  Magistro  Capellae  praesen- 
tarunt  Jo.  le  Comte  in  beneficiis  vacant  ,  ed  il  29  dello  stesso  mese  gli 
fu  concessa  "  Parochialem  de  Rancourt  dioec.  Cameraren  ,.  Il  9  luglio 
1547  "  reversus  est  de  Concilio  Romain  ,  ed  il  26  dello  stesso  mese 
'^  revertitur  ad  Concilium  ,  ove  *  iverunt  „  il  4  settembre:  il  9  gen- 
naio dell'anno  seguente  "  erat  Bononiae  prò  concilio  celebrando  „  di 
dove  scrisse,  il  9  marzo  "  ad  iios  prò  licentia  eundi  ad  partes,  quam 
obtinuit  a  nobis  „. 

Vermont  Pietro. 

Figura  tra  i  cantori  nel  gennaio  e  dicembre  1529.  Questa  notizia  si 
può  unire  a  quelle  riguardanti  la  vita  del  Vermont,  che  il  Fétis  dice 
rarissime. 

Fontagne  (Fontaines)  Filippo. 

Francese,  comparisce  negli  elenchi  dei  cantori  per  gli  anni  1529-1530. 

Andrea  da  Mantova. 

Comparisce  in  un  elenco  dei  cantori  del  dicembre  1529. 

Andreini  Girolamo. 

Comparisce  in  un  elenco  dei  cantori  del  dicembre  1529. 

Lahaye  Florinus. 

Comparisce  negli  elenchi  dei  cantori  per  gli  anni  1529-1532. 

Castellani  Francesco. 

Comparisce  negli  elenchi  dei  cantori  per  gli  anni  1529-1532. 
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De  Benedictis  Cristoforo. 

Da  Urbino.  Figura  nell'elenco  dei  cantori  delTa.  1529. 

Del  Medico  Agostino. 

Figura  tra  i  cantori  per  gli  anni  1529-1552. 

Cocu  Giovanni. 

Detto  "*  Joannis  de  Cambray,  alias  Coccu  ,,  figura  tra  i  cantori 
Ta.  1532:  ai  3  novembre  1535  *  diem  clausit  supremum;  sepultus  in 
ecclesia  S.  Petri:  exequiae  in  dieta  ecclesia  S.  Petri  17  nov.  ,. 

Calasanz  Antonio. 

Spagnuolo,  della  diocesi  di  Leida.  Ba.'iso.  Ammesso  nella  Cappella  li 
11  novembre  1529,  al  2  gennaio  1544  "  renuntiavit  officium  puncta- 
toris  „  ;  il  7  gennaio  1549  "  processum  est  ad  electionem  punctatoris 
anni  praesentis,  et  viva  voce  omnium  cantorura  electus  est  D.  Antonius 
Calasans,  qui  licet  invise  consetiens  juravit  in  manibus  decani  absque 
personarum  exceptione  sed  juxta  formam  Consti  tu  tionum  nostrarum 
punctare  „,  e  il  10  novembre  *  propter  obitum  Pauli  III  ,  fti  deputato 
"  ad  solicitandum  R.  Camerarium  super  panno  in  funeralibus  canto- 
ribus  elargiendo  „.   Mori  Va.  1577,  di  circa  90  di  età. 

Villani  de  Zonati  Giovanni  Francesco. 

Padovano.  Figura  tra  i  cantori  Ta.  1533.  Il  20  giugno  1539  ^  cas- 
satur  D.o  Franciscus  Villanus,  qui  postea  mortuus  est  in  julio  »  e  il 
22  luglio  *  mortuus  est  R.  D.  Jo.  Franciscus  Villanus  et  die  23  inti- 
mati sunt  Cantores  ad  sepeliendum  D.  Joannem  Franciscus  Villanum 
qui  sepultus  est  in  S.  Petro  cum  solemnitate  solita  „. 

Goust  Francesco. 

"  Zelaudus  „  Goes.  Apparisce  tra  i  cantori  Ta.  1534,  nel  Liber  fra- 
ternitatis  del  Campo  Santo  Teutonico  all'a.  1535  *  D.  Franciscus  ze- 
landus,  cantor  Ss.  D.  n.  ppe  cum  famula  intravi t  „  ;  ai  26  novembre  1539 
"  mortuus  est  „,  ed  ai  29  •*  sepultus  fuit  in  Campo  Santo  „  (presso 
S.  Pietro). 

De  Le  Mee  Francesco. 

Fiammingo.  Figura  tra  i  cantori  nel  gennaio  1535  :  il  10  luglio  stesso 
anno  "  obiit  D.  Franciscus  De  Le  Mee,  sepultus  est  in  ecclesia  S.  Ju- 
liani  nationis  llammingonim,  2  sept.  exeq.  in  dieta  Ecclesia  „. 

Bulteto  Genesio. 

**  Gallus  3.  Ammesso  tra  i  cantori  il  3  novembre  1532,  ai  17  gen- 
naio 1537  '  Genesius  excusatus  propter  mortem  uxoris  ,,  il  9  giugno 
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1543  cum  discessisset  e  Bononia,  ubi  tunc  erant  cantores  cum  Pontifìce 
petita  Hcentia  Genesias  ,.  Figura  tra  i  cantori  fino  all'a.  1550.  Morì  il 
5  luglio  1554,  e  fu  sepolto  in  S.  Maria  del  Popolo.  Lo  ricordano  due 
iscrizioni,  una  in  S.  Maria  sopra  Minerva,  e  Tal  tra  in  S.  Lorenzo  in 
Damaso.  Cf.  Forcella,  op.  cit.j  I,  446,  V,  175. 

Normant  o  Loyal  Antonio. 

Francese.  Ammesso  in  Cappella  il  27  maggio  1534,  nel  gennaio  1535 
è  detto  "  Ant.  Normant  alias  Lohial  o  Loyal  Gallus  «;  il  22  ottobre  1536 
**  fiierunt  congregati  omnes  cantores  in  parva  capella  et  domini...  An- 
toni ns  Loyal  qui  alias  comdemnati  fuerunt  in  provisionem  unius  mensis 
propter  inobedientiam  in  libro  proscriptam  obtinuerunt  gratiam,  ut 
suprascripta  provisio  illis  restitueretur  „,  ai  29  novembre  1539  gli  fu 
assegnato  un  beneficio  ecclesiastico;  andò  al  Concilio  Ta.  1546,  e  ai 
18  aprile  dell'anno  seguente  *  reversus  de  Concilio  Romam  ,  ;  morì  il 
10  ottobre  1557  e  fu  sepolto  in  S.  Luigi  de  Francesi.  Il  Fétis  dice  che 
chiamavasi  Piéton;  ma  i  registri  dei  cantori  erano  allora  documenti 
officiali,  e  se  si  fosse  chiamato  così  non  sarebbe  stato  registrato  sotto 
il  nome  di  Loyal. 


PAOLO  III. 

Abate  Giovanni. 

"^  Italus  ,  da  San  Germano.  Contralto,  ammesso  il  6  luglio  1535. 

Fiorani  Mattia. 

•  De  Tarvesio  ,.  Ammesso  il  6  luglio  1535;  il  6  giugno  1543  *  cum 
discessisset  e  Bononia  ubi  tunc  erant  cantores  cum  Pontifice,  petit  li- 
centia  Genesius,  Matteus  fuit  admissus  in  locum  Genesii  etiam  quoad 
expensas  in  tinello,  et  prout  alii  cantores  cum  famulo  et  jumento!  „.  Il 
3  gennaio  1547  "  electus  est  Abbas  „,  e  il  21  febbraio  *  requiescit  in 
pace  bonae  memoriae  Matheus  Floranus.  l^xequias  celebravimus  in  Ec- 
clesia d.  Mariae  Traspuntinae  28  februar». 

Borsani  Paolo. 

Il  6  luglio  1535  "  Panlus  de  Bursanis,  romanus  ,  fu  ammesso  in  Cap- 
pella: firma  gli  Statuti  l'a.  1545  come  '  decanus  »  ;  il  6  novembre  1546 
*^  D.  Paulns  Bursanus,  clericus  romanus  vita  functus  est  bora  16,  et 
bora  23  sepultus  in  Ecclesia  S.  Mariae  de  Populo  concomitantibus  can- 
toribus  funus,  quia  cantor  noster  erat  „  e  il  23  dicembre  *  exeqoias 
celebravimus  in  ecclesia  de  Populo  „.  E  ricordato  da  questa  iscrizione: 

RMtia  muiicaU  itaiiana,  XIV.  7 
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I).  0.  M.  :  l»Arr.n  B11I>ANm  i.An|tORI  CELEBEBRIMu  I  ATQ.  OB  ID  PAULO  III 
P.  M.  I  IRATISSIMO  QUI  I  VIXIT  AN.  XLIII,  DIES  III  |  BERNARDIXUS  BUR  ; 
SAXl'S  KIMIS  EIIS  ADOPTIVUS  ,  PATRI  DULCISS.  ET  .  BEXEMEREKT.  P.  C.  ] 
OBIIT    A    PARTI'    VIR<JINIS  |    154(5.    Cf.    FuRCELLA,    Op.    cU.,    I,    341. 

Toro  Stefano. 

Napoletano.  Ammesso  in  Cappella  il  1"  agosto  1535  *^  fuit  admissum 
in  cantorem  Stephanuni  ile  Tlioro,  Neapolitauus,  ac  in  praesentia  omnium 
(•antorum  in  parva  capelli!  a  venerabili  viro  Bartholomaeo  de  Croto  Mag. 
(Jap.  superpellitio  indatus,  etiam  per  sacra  Evangelia  observare  privilegia, 
tenere  servata  Capellae  atque  suis  Confratriì>us  obedire  juravit  8  jan.  1553 
data  e&t  facultas  Steph.  Thoro  prò  beneficio  ecclesiastico  beneventano 
per  obitum  b.  m.  Raphaelis  de  Morra  „.  Morì  ai  29  aprile  1554,  e  fa 
sepolto  in  S.  Salvatore  in  Lauro. 

Morales  Cristoforo. 

Da  Siviglia.  Scolaro  di  Gaudio  Meli,  ammesso  in  Cappella  il  l"'  set- 
tembre 1535  "  fuit  admissus  in  Cantorem  de  Cbristophorus  d.  Morales. 
Clericus  Hispalensis  (Siviglia)  ,,  il  4  aprile  1540  "  obtinuit  licentiam 
eundi  ad  patriam  „,  il  1"  maggio  1545  "  abiit  ad  partes  de  licentia  per 
menses  decem  ,.  Per  le  sue  opere  conservate  nella  Cappella  dei  Cantori, 
cfr.  Harekl,  op.  cit.,  pag.  149.  Il  Fétis,  op,  cif.^  VI,  189,  lo  dice  er- 
roneamente ammesso  verso  il  1540. 

Cappello  Antonio. 

Il  28  marzo  153G  ''  1).  Antonius  Capello  Seber.  Dioc.  (da  Savoya  Sa- 
baudus  Gallus)  a  Paulo  l*.  M.  fuit  admissus  et  receptus  in  cantorem  et 
a  R.  D.  Harthol.  Croto  (^jusdem  Capellae  Magistro  in  parva  Capella  prae- 
sentibus...  indutus...  solvit  12  due.  „.  Era  coniugato,  poiché  il  19  luglio 
1546  "  Capellus  ob  brachium  uxoris  fractum  non  venit  „.  Figura  nel- 
l'elenco dei  cantori  tino  all'anno  1552.  Morì  ai  31  marzo  1562  e  fu  se- 
polto in  S.   Maria  in  Traspoutina. 

Escobedo  Bartolomeo. 

Il  23  agosto  1536  **  fuit  admissus  in  cantorem  a  S.  Paulo  3  Pont. 
Max.  I).  Bartholomaeus  Escobedo,  Clericus  Zamorensis  et  a  Ven.  Viro 
I).  Bartholomeo  Croto  Capellae  Summi  Pontitìcis  Magistro  in  parva  Ca- 
pella praesentibus  cantoribus  (Gallis  exceptis  qui  se  absentarunt  per  iii- 
dignationem)  superpelliceo  indutus.  24  dicti.  Propterea  quod  D.  Bartbo- 
lomeus  venit  ad  oflScium  Capellae  ipsi  Galli  per  inobedientiam  Magistri 
Capellae  ot  totius  Collegii  durantibus  matutinis  exuerunt  superpellicei.s 
suis,  ot  abierunt.  Carolus  abiens  dixit  multai  verba  injuriosa  et  scanda- 
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Iosa  ad  Decanum  Capellae»  nihilominus  praedictus  de  Barthol.  Escobedo 
Clericus  Zamoren.  solvit  12  due  ,.  Il  5  giugno  1541  "  petiit  licentiam 
eundi  ad  patriam  „  donde  *  re  versus  1  maii  1545  „.  Figura  tra  i  can- 
tori fino  al  25  ottobre  1554.  Morì  l'anno  15G8,  e  questa  data  è  ignorata 
dal  Fétis.  Cfr.  Salinas,  Tratt.  di  musica,  lib.  IV,  cap.  23,  fol.  228. 

Magnani  Giovanni  Antonio. 

Il  22  marzo  1537  **  fuit  acceptus  D.  Joannes  Antonius  de  Majanis  de 
Senaria,  Ferrarien.  in  Cantorem  ,,  l'S  gennaio  1548  "  creatus  est  punctator 
istius  anni  ,.  Mori  il  29  giugno  1553  e  fu  sepolto  in  San  Pietro  in 
Vincoli. 

Barre  Leonardo. 

Ai  13  luglio  1537  "  fuit  admissus  in  cantorem  Leonardus  Barre  a  Paulo 
3  Pont.  Max.  nec  non  a  V.  viro  D.  Barth.  Croto  Capellae  S.  D.  Magistro 
in  Sacristia  S.  Marci  praesentibus,  etc,  juravit,  etc.  „  e  figura  tra  i  can- 
tori fino  airanno  1550.  Il  31  luglio  1555  "  fuerunt  esclusi  de  capella 
Leonardus  Barre...  quia  sic  voluit  papa  prò  qui  habent  uxor  et  in  loco 
ricompense  papa  insit  illi  dare  scuta  sex  in  ogni  mense  prò  colibet  „  e 
ai  25  ottobre  "  in  piena  congregatione  habuit  licentiam  servire  de  ma- 
gistro Capellae  in  S.  Lorenzo  in  Damaso  ut  raelius  habeat  ,.  Cfr.  Fétis, 
op.  cit.y  I,  252. 

Dankert  Ghisilino. 

Il  22  marzo  1538  "  Dominus  Ghisellinus  Dankert,  Clericus  Zeodien. 
a  SS.  in  Xsto  Patre  N.  D.  D.  Paulo  III  fuit  in  cantorem  receptus  et 
R.  D.  Bartholomeus  Croto  Magister  Capellae  in  capella  parva  praesen- 
tibus caeteris  cantoribus  consentientibus  induit  eum  cotta  et  ut  moris 
est  praestitit  juramentum  et  solvit  due.  12  „,  il  1"  febbraio  1520  era 
puntatore  "  ego  Ghisiliuns  renuncians  officium  punctatoris  consignavi 
libros  etc.  „;  il  16  novembre  1554  gli  fu  concesso  un  canonicato.  Nei 
documenti  della  Cappella  è  chiamato  anche  Dankers,  Dankert,  Doncardo. 
Cfr.  Fétis,  op,  cit,  II,  425. 

Amanditi  Virgilio. 

11  Fornari  lo  dice  romano,  invece  nel  Diario  ai  7  novembre  1538 
leggesi:  "  Dominus  Magister  Capellae  retulit  in  Capella  quali  ter  SS.  D.  N. 
recepit  D.  Virgilium  Corsum  in  Cantorem,  et  propter  hoc  magister  ad- 
duxit  et  induit  eum  cotta  „.  Ai  4  settembre  1547  *  ivit  ad  Consilium  „, 
da  dove,  il  13  gennaio  1548  *  reversus  est  Romam  „.  Morì  ai  31  di- 
cembre 1571.  Tenore. 
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Mouchean  Giovanni. 

n  15  novembre  1538  *  Joannes  Mouchean  ftiit  admissus  de  voto  et 
consensn  omnium  et  juravit  in  forma,  et  die  seq,  solvit  sua  regalia  due. 
12  „,  ma  il  30  giugno  1539  *  hoc  mense  praeterito  cassatur  Joannes 
Moucean,  eo  quod  abiit  invitis  cantoribus  et  vivus  non  reperitur  nec  de 
morte  constat. 

Ordonnez  Pietro. 

Ai  29  aprile  1539  "  D.  Bartolomeus  Crotus  Magister  Capellae  retulit 
in  Capella  congregatis  cantoribus  qualiter  SS.  D.  N.  recepit  in  Cantorem 
D.  Petrum  Ordonez  Palentin.  Dioeces.  et  propter  hoc  Magister  Capellae 
induit  eum  cotta  ut  moris  est  et  juravit  et  die  4  maji  solvit  due.  12  ,, 
ril  gennaio  1545  *  fuit  creatus  novus  abbas  videlieet  D.  Petrus  Ordonez 
hispanus  ,;  nel  maggio  1549  **  obtinuit  lieentiam  eundi  a  civitate  Bo- 
noniensi  ad  balnea  paduana  usque  ad  mensem  septembris  inelusive,  quia 
laborabat  infirmitate  ciatica.  Rediit  17  nov.  „.  Mori  nel  dicembre  del- 
Tanno  1550. 

Mont  Giovanni. 

Il  4  agosto  1538  "  post  missam  R.  D.  Magister  Capellae  convocavit 
omnes  eantores  et  petiit  votum  et  judicium  ab  omnibus  utrum  70  annes 
Mont  est  suffieiens  ad  accipiendum  ipsum  prò  tenore  capellae  et  nemine 
discrepante  omnes  dixerunt  separatim  quod  est  suffieiens  et  meretur 
loeum  Capellae,  propter  quod  Magister  Capellae  ordinavit  quod  sibi  di- 
ceretur  quod  veniret  crastina  die  eum  cotta  et  admitteretur  in  Cantorem  „ . 
Nel  febbraio  1540  Io  troviamo  "  punctator  „,  ai  28  gennaio  1548  **  de 
licentia  magistri  ivi  Bononiam  propter  concilium  celebrandum  „  da  dove 
■  reversus  fuit  Bomam  „ ,  il  27  maggio.  Apparisce  tra  i  cantori  fino  al- 
l'anno 1552. 

Archadelt  Giacomo. 

Ai  30  dicembre  1539  "  R.  Episcopus  Castren.  Magister  Capellae  ad- 
misit  Jacobum  Archadelt  in  numero  Cantorum  et...  solvit  regalia  ,;  il 
28  maggio  1547  '^  Arehadelth  reversus  est  de  gallia  Romam  „.  L*anno 
1552  non  figura  più  tra  i  cantori.  Fu  maestro  di  cappella  del  cardinale 
di  Lorena.  Cfr.  Habebl,  II,  111;  Doni,  Libf'eria,  Parte  I,  p.  64.  Il  Fétis, 
op.  city  1, 127,  dice  erroneamente  che  fu  ammesso  in  cappella  Tanno  1540. 

Bartolini  Simone. 

Il  9  luglio  1542  "  admissus  est  in  cantorem  Simon  Bartolini  de  Pe- 
rugia „^  ai  9  gennaio  1548  "  erat  Bononiae  prò  concilio  celebrando  „. 
Apparisce  tra  i  cantori  fino  all'aprile  dell'anno  1552. 


I  CANTORI   DELLA   CAPPELLA   PONTIFICIA    NEI   SECOLI   XVI-XVIII  101 

Sanchez  Giovanni. 

Spagnaolo.  Apparisce  tra  i  cantori  ranno  1529,  ma  il  19  gennaio  1540 
*  propter  scandalnm  commissum  in  Capella  S.  S.  cassavit  Joannen  San- 
chez ex  rottilo  sive  lista  cantorum  „.  Fu  riammesso  il  4  agosto  1542. 
Mori  Tanno  1572. 

Gemelli  Ottaviano. 

D  3  novembre  1542  *  admissus  est  in  cantorem  Octavianus  Gemelli 
Aquitanas  (deve  leggersi  Aquilanus).  Figura  tra  i  cantori  fino  al- 
l'anno 1547. 

Lazisio  (de  Algisiis)  Federico. 

Contralto.  Il  30  dicembre  1543  *  fuit  admissus  in  cantorem  Capellae 
D.  Federicus  de  Algisiis,  romanus,  13  febr.  1544  solvit  regalia  „  ;  il  26  feb- 
braio 1547  '^  creatns  est  Abbas  ,  ed  è  confermato  per  l'anno  seguente, 
carica  alla  quale  rinunziò  il  6  gennaio  1549,  e  il  10  novembre  dello 
stesso  anno  '^  fuit  deputatus,  propter  obitum  Pauli  III  ad  sollicitandum 
R.  Camerarium  super  panno  in  funeralibus  cantoribus  elargiendo ,. 
Figura  nell'elenco  dei  cantori  fino  nell'aprile  1552. 

Fortino  Casanova  Virginio. 

Il  31  maggio  1544  *^  post  vesperas  in  dieta  Capella  fuit  admissus  in 
Cantorem  dictae  Capellae  D.  Virgilius  de  Casanova  alias  Fortin  ^  ^  ^1 
1"  marzo  dell'anno  seguente  "  solvit  ducata  12  aurea  in  auro  cantoribus 
qui  absolutionem  fecerunt  ei  ut  participere  posset  fìnitis  mensibus  duobus 
quia  participere  non  debebat  ad  sex  menses  propterea  non  solverat  pro- 
pinam  suam  in  tempore  ,.  In  una  sottoscrizione  degli  *  Statuti  „  si 
firma  "  Virgilius  Fortinus  de  Casa  Nova  „.  Figura  tra  i  cantori  nel- 
l'elenco dell'aprile  1552  col  nome  "  Virg.  Casanova  (Fortinus)  „. 

Vescovi  Giovanni  Luigi. 
Tenore.  "  Giovanni  Aloisius  de  episcopis  ,,  il  28  giugno  1546,  "  post 
vesperas  propositus  fuit  in  R.  Magistro  Cantoribus  21,  quorum  sexdecim 
votum  favorabile  dederunt,  et  sic  obtentus  fuit,  et  tunc  indutus  est  cotta 
prò  baritono  et  iuravit  constitutiones  observare,  et  promisit  solvere  re- 
galia sua.  Solvit  prò  cotta  et  propina  20  junii  ducatos  12,  videlicet 
julios  120  9.  Figura  tra  i  cantori  nell'elenco  dell'aprile  1552.  Morì  ai 
22  aprile  1565. 

Montalvo  Francesco. 

Tenore.  Il  30  gennaio  1547  **  receptus  fuit  cum  cotta  Franciscus  de 
Montalvo  et  solvit  12  ducat.  die  31  januarii  «.  Il  2  settembre  dello  stesso 
anno  *  facta  fuit  congregalo  Cantorum  nostrorum  in  Monasterio  S.  Sai- 
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vatoris  in  lauro  in  qaa  congregatione  decretum  fuit,  ut  D.  Franciscus 
de  Monte  alto  qui  erat  de  commissione  Magistri  et  Cantorum  itunis  ad 
Concilium  mitteret  vice  ipsius  D.  Virgilius  de  Amanditis  debitorem 
suum  prò  salario  unius  mensis,  quod  quidem  salarium  remisit  ei  si  toto 
tempore  concilii  serviret  prò  eo,  et  si  quacumque  causa  recederet  a  con- 
cilio nisi  de  commissione  Papae  vel  Cantorum,  tum  teneretur  restituere 
eidem  Francisco  salarium  sibi  datum  et  remissum,  si  tum  contingeret 
Francisco  ad  concilium  ire  „.  Il  2  gennaio  1555  troviamo  "  punctator 
Franciscus  de  Montalbo  hispanus  „. 

Caretta  Gioacchino. 

Il  6  maiv.0  1547  *  Rdus  D.  Magister  Capellae  in  simul  omnes  Can- 
tores  in  Capella  Sixti  congregati  fuit  receptus  et  electus  in  Cantorem 
Joacbini  Carotta,  bassus,  et  Clericus  Assisien.,  die  8  solvit  regalia  „  ; 
pochi  giorni  dopo,  al  6  dello  stesso  mese  "  habnit  licentiam  eundi  ad 
concilium  „  dove  era  ancora  nel  gennaio  1548.  Figura  nell'elenco  dei 
cantori  nell'aprile  1552.  Morì  ai  23  aprile  1556  e  fu  sepolto  in  S.  Maria 
del  Popolo.  Nel  registro  dei  puntatori  non  figura  la  morte;  solo  vi  è 
notato  "  Die  17  martii  1557  fuerunt  celebrate  exequie  b.  m.  Joachini 
Carotia  in  ecclesia  S.  Maria  de  populo  „. 

Vimercati  Vincenzo. 

Bresciano,  tenore.  Ai  18  aprile  1547  "  D.  Vincentius  de  Vicomercatu 
prò  tenore  indutus  est  cotta  post  missiim  et  juravit  observare  mandata 
Capellae  et  solvere  regalia  sua.  Die  17  solvit  „,  Morì  il  12  febbraio 
1574  e  fu  sepolto  in  S.  Girolamo. 

Bartoli  Pietro. 

Detto  Bartolomeuccio.  Il  26  ottobre  1547  *  duo  Cantores  soprani  pro- 
positi sunt  a  Magistro  Capellae  cantoribus  21  et  scrutinio  scnitati  sunt 
unus  Neapolitanus  et  alter  de  S.  Germano.  Neapolitanus  habuit  vota 
favorabilia  13,  altero  vero  11  ,.  23  novembre  *  Duo  soprascripti  soprani 
26  octo])ris  propositi  et  scrutati  induti  sunt  cotta...  Quorum  nomina  sunt 
D.  Petrus  de  S.  Germano  ,.  Il  27  gennaio  dell'anno  seguente  fu  inca- 
ricato di  procedere  all'inventario  dell'eredità  di  Bernardo  Paoli.  Figura 
nell'elenco  dei  cantori  deiraprile  1552.  Ai  14  dicembre  1589  leggesi: 
"  Hodie  mortuus  est  r.  D.  Petrus  Bartolomeuccius  supranus  et  decanus, 
et  sepultus  est  in  S.  Gregorio  ,. 

Antignano  Aniello. 

Da  Nola,  e  non  da  Napoli.  Fu  ammesso  in  Cappella  il  26  ottobre 
1547.  Figura  come  puntatore  nell'elenco  dei  cantori  del  4  gennaio  1554. 
L'a.  1589,  febbraio  14,  si  nota  "  furono  fatte  le  esequie  di  m.  Aniello 
a  San  Marcello  „. 
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Caraceno  Pietro  Paolo. 

D  4  agosto  1549  *  fuit  congregatio  praesente  niag.  cap.  super  ingressa 
Patri  Pauli  de  Macerata,  12  aiig.  fuit  admissiis  Petrus  Paulus  de  Mace- 
rata, bassus  >.  Dall'elenco  dei  cantori  deiraprile  1552,  risulta  che  si  chia- 
mava Pietro  Paolo  Caraceni.  Morì  il  31  luglio  1565  e  fu  sepolto  in 
S.  Maria  sopra  Minerva. 

Ferabosco  Domenico. 

Ammesso  in  Cappella  il  27  novembre  1550.  Fu  maestro  di  Cappella 
in  S.  Petronio  di  Bologna,  e  poi,  nel  1546,  della  Basilica  Vaticana.  Ai 
31  luglio  1555  •*  fuerunt  esclusi  de  Cappella...  Domincus  Ferabosco  quia 
sic  voluit  papa  prò  qui  habent  uxor  et  in  loco  ricompense  papa  insit 
illi  dare  scuta  sex  in  ogni  mense  prò  colibet  „  e  passò  maestro  di  Cap- 
ppella  in  S.  Lorenzo  e  Damaso.  Per  le  opere  che  sono  in  Cappella, 
Cfr.  Habkrl,  voi.  II,  p.  131. 

Merula  Giovanni  Antonio. 

Folignate.  Ammesso  in  Cappella  il  12  settembre  1551,  fu  il  primo 
maestro  di  cappella  dopo  la  riforma  di  Sisto  V.  Morì  ai  28  dicembre  1588 
e  fu  sepolto  in  S.  Marco.  Il  Fétis,  op.  cìt.^  ignora  Tanno  della  morte. 

Milleville  Alessandro. 

Ferrarese.  Ammesso  in  Cappella  il  30  ottobre  1552.  Fu  bravo  orga- 
nista di  S.  Pietro  in  Vaticano.  Cfr.  Liherali  A.,  Feì'rara  (Voì^o^  c.  17 
(Mss.  Bibl.  Cliigi);  Fétis,  op.  cii.,  VI,  145. 

Clinca  Nicola. 

Napoletano.  Il  5  luglio  1553  "  fuit  admissus  in  cantorem  Capellae 
d.  Nicolaus  Clinca  et  a  r.  d.  Hieronym.  ep.  Castren.  eiusdem  Capellae 
Magist.  in  sacristia  ecclesiae  S.  Marci ,  praesentibus  d.nis  Cantoribus 
consentientibus  qui  iuravit  manibus  eisdem.  Die  22  solvit  regalia  „. 

Barone  Nicola. 

Napoletano.  Il  30  agosto  1553  "  fuit  per  R.  D.  Mag.  Capella  admissum 
in  Cantorem  et  ab  eodem  superpellicio  in  sacristia  Ecclesia  S.  Marci  in- 
dutus:  die  22  solvit  12  due.  10  prò  participando  et  duo  prò  cottas  „. 
Lasciò  Roma  e  ai  29  giugno  1560  si  trova  notato  "  Cassatio  Nicolai 
Baroni  ,. 

Pier  Luigi  Giovanni  da  Palestrina. 

Ai  13  gennaio  1555  "  fuit  admissus  in  cantorem  Joannes  de  Pale- 
strina ,  ma  per  essere  coniugato,  fu  licenziato  ai  30  luglio,  restandogli 
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sei  scudi  al  mese  di  paga.  Lo  stesso  anno  ai  25  ottobre  "  in  piena 
congregatione  habuit  licentiam  servire  de  Magistro  Capellae  in  S.  Joannis 
Laterano,  ut  melius  habeat  ,  ;  passò  poi  in  S.  Maria  Maggiore,  e  morto 
TAnimuccia  nel  1571,  il  Palestrina  tornò  nuovamente  in  Vaticano,  come 
apparisce  dal  libro  dei  salariati  della  Cappella  Giulia.  Il  Fornari  non 
dà  Tanno  di  nascita.  Il  Torrigio,  nelle  Grotte  Vaticane^  lo  dice  morto 
al  2  febbraio  1593.  Ippolito  Gamboci,  puntatore,  nel  suo  diario  a  mer- 
coledì 2  febbraio  1594  scrive:  "  Questa  mattina  il  sig.  Pier  Luigi  da 
Palestrina,  eccellentissimo  musico,  nostro  compagno,  e  maestro  di  Cap- 
pella in  S.  Pietro,  passò  da  questa  a  miglior  vita,  ed  alle  bore  24  fu 
portato  in  d'  Chiesa  accompagnato  non  solo  da  tutti  li  musici  di  Roma 
ma  anco  da  moltitudine  di  popolo,  et  secondo  il  nostro  solito  conforme 
alle  nostre  consuetudini  cantammo  il  responsorio  Libera  me  Damine^ 
tutti  li  nostri  compagni  furono  presenti  ,.  Ai  9  leggesi  *  Coronazione 
di  Clemente  Vili,  il  papa  domandò  al  Maestro  di  Cappella  a  chi  fossero 
restate  le  carte  del  Palestrina,  e  sentito  che  erano  del  figliuolo  disse 
che  avrebbe  pensato  a  far  stampare  le  opere  inedite  „  ;  ai  14  "  questa 
mattina  habbiamo  fatto  le  esequie  in  memoria  del  sig.  Giov.  Pier  Luigi 
di  Palestrina  in  S.  Pietro  nella  Cappella  Gregoriana.  11  sig.  Vincenzo 
De  Gratis  cantò  la  messa,  il  sig.  Mario  Corona  l'epistola,  e  il  sig.  Matteo 
Argenti  l'evangelio,  tutti  li  nostri  compagni  furono  presenti  „.  Nell'Ar- 
chivio del  Capitolo  di  S.  Pietro,  ai  2  febbraio  1594  leggesi:  "  Messer 
Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina,  maestro  di  Cappella  in  S.  Pietro, 
sepolto  alla  Cappella  nuova  per  deposito  ,. 


Arte  contemporanea 


SULL'INSEGNAMENTO    DEL  PIANOFORTE 


NEGLI  ISTITUTI  MUSICALI  D'ITALIA 


iVLi  SODO  frequentemente  domandato  se  un  allievo  dì  pianoforte, 
licenziato  con  diploma  d'idoneità  all'insegnamento  nei  nostri  Istituti 
musicali,  possa  reputarsi,  nella  maggioranza  dei  casi,  un  Maestro 
del  proprio  istrumento,  e  mi  sono  sempre  risposto  di  no,  senza 
esitare. 

Nelle  nostre  scuole  ufficiali  il  sistema  d'insegnamento  rimane  an- 
cora quello  che  può  dare,  presso  a  poco,  un  qualunque  docente  di 
lezioni  private  a  delle  signorine.  Non  vorrei  però  essere  frainteso: 
parlo  del  sistema  d'insegnamento,  di  ciò  che  si  richiede  negli  esami 
di  passaggio  da  un  anno  airaltro  e  di  diploma;  deirindirizzo,  infine, 
delle  scuole,  e  non  deirabilità  maggiore  o  minore  degli  insegnanti 
nei  nostri  Istituti.  Affermo  solo  che  l'indirizzo  didattico  ed  artistico 
è  airincirca  identico  sia  per  il  migliore  insegnante  ufficiale  sia  per 
il  più  umile  docente  privato:  e  tale  accertamento  non  è  davvero 
lusinghiero  per  le  nostre  scuole  di  pianoforte.  I  Conservatori,  i  Licei 
musicali  d'Italia  dovrebbero  dare  il  mezzo  ai  giovani  che  li  frequen- 
tano di  raggiungere  una  maturità  di  studi  ben  superiore  a  quelle 
che  darebbe  loro  un  insegnamento  privato.  Ogni  Istituto  dovrebbe 
avere  un  corso  superiore,  una  specie  di  Università  del  pianoforte. 
Ma  la  cosa  è  stata  sì  poco  compresa  da  molti  insegnanti,  dalle  au- 
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torità  ministeriali  e  dalle  commissioni  permanenti  per  l'arte  (?!) 
musicale,  che  generalmente  si  obbliga  lo  stesso  professore  a  far  per- 
correre all'allievo  l'intero  corso  di  studi;   così  come  in  non  poche 

scuole elementari  Io  stesso  Maestro  accompagna   i  bimbi  dalla 

prima  alla  quinta  classe!  I  fautori  di  un  simile  sistema  adducono 
queste  peregrine  ragioni:  l'uguaglianza  del  tipo  d'insegnamento;  il  far 
prendere  all'allievo,  sin  dai  primi  anni,  buone  abitudini  sotto  un 
ottimo  insegnante.  Da  qui  si  partono  tutti  gli  errori,  tutte  le  pe- 
danterie sciocche  che  governano  ed  imperano  in  materia  di  piano- 
forte nelle  nostre  scuole.  Un  artista  completo  e  valoroso  deve  dunque 
occuparsi  dei  ragazzi  quando  ancora  sono  all'À  B  C  dello  studio: 
perchè?  per  impedire  che  dopo  alcuni  anni,  nella  scuola  superiore, 
venga  ammesso  qualche  scolaro  che  tecnicamente,  ossia  pedantesca- 
mente, non  risponda  a  puntino  ai  suoi  precetti  didattici  !  Ma  dunque 
si  fanno  delle  questioncelle  di  dita  più  o  meno  curve,  di  polso  più 

0  meno  alto Eh  via!  è  ora  di  smetterla  con  le  teorie  piccine  di 

gente  rimbecillita  nelle  lezioni  quotidiane  di  pianoforte,  che  non 
scorge  nulla  al  di  là  della  diteggiatura  e  della  mano  ferma!  Ma 
tuttociò  è  anche  motivato  da  un  altro  fatto  che  ribadisce  la  mia 
prima  affermazione.  Quando  gl'istituti  nostri  licenziano  dei  giovani 
che  non  sanno  far  altro  che  suonare  (più  o  meno  bene),  ne  viene  di 
conseguenza  che  ben  pochi  fra  essi  divengono,  per  forza  d'auto-in- 
segnamento e  pel  proprio  talento,  dei  buoni  maestri;  ed  ecco  spie- 
gata la  difficoltà  di  trovare  un  eccellente  professore  per  le  scuole 
inferiori.  Ma  altre  ragioni  impediscono  che  vi  sia  una  differenza  es- 
senziale fra  il  maestro  del  corso  inferiore  e  quello  del  corso  di  per- 
fezionamento. 

11  far  lezione  nei  primi  anni  delle  nostre  scuole,  o  negli  ultimi, 
porta  soltanto  una  differenza  di  libri,  ma  il  sistema  rimane  lo  stesso. 
E  qualunque  maestrina,  uniformandosi  al  programma  d'insegnamento 
d'un  Liceo  musicale  {menu  che  un  allievo  dovrebbe  digerire  in  un 
determinato  periodo  di  tempo),  è  convinta  di  fare  le  veci  del  profes- 
sore del  Liceo  stesso,  e,  dato  lo  stato  attuale  delle  cose,  essa  ha 
perfettamente  ragione.  iMa  volete  ancora  la  prova  più  convincente 
di  quanto  affermo?  Ponete  mente  a  ciò  che  si  richiede  nei  rari  con- 
corsi per  esame,  banditi  per  posti  d'insegnanti:  alcuni  studi  di  Cle- 
menti, un  po'  di  €  clavicembalo  ben  temperato  »   (o  magari  tutto), 
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e  tre  o  quattro  pezzi  a  scelta  del  candidato,  con  una  piccola  ag- 
giunta di  basso  da  armonizzare  e  dì  poche  domande.  E  chi  non  si 
reputa  capace  di  presentarsi  ad  una  prova  simile?  Così  nel  bel  paese, 
ove  i  pianisti  veri  sono  delle  eccezioni,  si  ha  l'edificante  fenomeno 
di  vedere  ad  ogni  concorso  di  tal  genere  presentarsi  un  numero  gran- 
dissimo di  concorrenti;  e  qualunque  scalzacane  crede  di  poter  oc- 
cupare degnamente  un  posto  di  professore  in  un  Liceo.  Oh  !  quanti 
graziosi  aneddoti  mi  vengono  in  mente  pensando  a  certi  concorsi! 
A  P....,  anni  fa,  nessun  concorrente  seppe  eseguire  le  scale  in  doppie 
terze  e  doppie  seste;  un'altra  volta  un  tale  presentò,  unico  titolo 
tecnico,  la  nomina  a Cavaliere;  a  Roma  (ero  anch'io  fra  i  con- 
correnti) nel  giudicare  un  concorso  per  gli  Istituti  di  Firenze  e  Pa- 
lermo, quando  la  Commissione  impose  la  prova  di  comporre  una 
Fuga  a  quattro  voci ,  su  oltre  trenta  concorrenti  rimanemmo  in 
quattro  o  cinque:  E  potrei  seguitare,  ma  non  voglio  essere  troppo... 
prolisso.  Mi  basta  solo  d'aver  dimostrato  come  Tesarne  stesso,  che 
generalmente  si  richiede  da  un  concorrente  a  professore  d'una  scuola 
completa  di  pianoforte,  provi  che  ci  si  contenta  del  docente-peda- 
gogo, incapace  a  reggere  con  onore  l'insegnamento  negli  ultimi  anni 
del  corso.  Nulla  che  si  tolga  dal  comune  in  questi  programmi  d'e- 
same per  i  concorsi,  nessun  senso  d'arte  superiore  :  Clementi,  il  clavi- 
cembalo, i  tre  pezzi,  il  bassetto  per  pianoforte 

A  questi  criteri  che  guidano  alla  scelta  d'un  insegnante  unico,  è 
logico  che  corrispondano  i  sistemi  didattici  nelle  nostre  scuole.  Ri- 
cordo ancora:  eravamo  in  otto  allievi  (e   parlo   solo  del  passato 

per  prudenza)  a  frequentare  gli  ultimi  corsi  :  uno  alla  volta  si  met- 
teva a  pianoforte  e  suonava;  suonava  Bach,  o  Beethoven,  o  Chopin... 
Il  maestro  correggeva  qualche  nota  sbagliata,  forse  per  caso,  accen- 
nava a  qualche  colorito  segnato  sul  libro,  diceva  che  non  si  sapeva 
il  pezzo  se  qualcheduno  s'imbrogliava  nella  esecuzione  d'esso...  ;  così 
passavano  15  minuti  e  la  lezione  era  terminata.  E  grazie  a  questo 
sistema  d'insegnamento,  usciti  dalla  scuola  con  tanto  di  diploma 
(magari  a  pieni  voti),  ci  avvedevamo  di  non  saper  nulla,  fuorché 
muovere  le  dita  sulla  tastiera. 

Ora  io  domando  a  qualunque  uomo  di  buon  senso:  è  logico  che 
un  letterato,  commentatore  di  Dante,  debba  anche  far  apprendere 
le  vocali  ai  bambini  ?  No,  certamente,  risponderebbe  l'uomo  di  buon 
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senso.  E  allora  come  può  essere  logico  che  il  pianista-insegnante,  il 
quale  dovrebbe  commentare  Bach  e  Beethoven,  sia  adatto  e  costretto 
ad  insegnare  le  cinque  note  e  il  primo  libro  del  Lebert-Starck?  Ne 
viene  per  legittima  conseguenza  che  gli  artisti  migliori,  quelli  che 
veramente  sono  artisti,  abbandonano,  a|>pena^o55ono,  Tinsegnamento 
nelle  nostre  scuole. 

Lasciando  un  pò*  da  parte  l'assurdità  deirinsegnante-omnibus,  en- 
triamo adesso  nel  vivo  della  questione.  Come  dovrebbe  essere  un  in- 
segnamento superiore  ?  Premetto  ch'io  non  comprendo  i  maestri  non 
esecutori,  i  quali  ben  spesso  diventano  dei  codini  pedanti  e  insop- 
portabili: le  eccezioni,  tanto  rare  (pur  troppo  non  ne  conosco),  non 
contano.  Un  mediocre  esecutore,  anche  se  musicalmente  è  còlto,  dovrà 
limitarsi  ad  insegnare  sino  ad  un  certo  grado  e  non  più  oltre. 

Ho  già  detto  come  l'insegnamento  superiore  è  impartito  in  Italia: 
soltanto  per  mezzo  di  libri  più  difficili  ad  eseguire  che  quelli  ado- 
perati nei  primi  anni:  gli  studi  Chopin,  di  Henselt,  un  po'  di  Liszt, 
di  clavicembalo  ben  temperato,  qualche  pezzo,  e  l'allievo  ha  rag- 
giunto la  maturità  e  può  quindi  insegnare. 

Un  professore  di  perfezionamento  dovrebbe  unire,  alla  virtù  del- 
l'esecuzione, la  coltura  adatta  per  approfondire  la  parte  tecnico-este- 
tica. Il  maestro  dovrebbe  parlare  durante  le  lezioni  commentando, 
facendo  analisi  e  raffronti;  non  limitarsi  a  cancellare  qualche  cifra 
dal  testo,  a  correggere  le  note  sbagliate.  Esso  dovrebbe  illustrare 
autore  per  autore,  ed  io  reputerei  necessario  dedicasse  una  intera 
lezione  ad  un  solo  autore.  Dovrebbe  anche  eseguire,  spesso,  i  pezzi 
suonati  dagli  allievi,  non  perchè  essi  divengano  delle  copie  dell'in- 
segnante (o  delle  caricature  il  più  delle  volte),  ma  per  mostrare 
praticamente  quelle  finezze  d'esecuzione  cli'è  impossibile  spiegare  a 
parole.  Ogni  allievo  di  vero  talento  deve  avere  nella  esecuzione  la 
propria  personalità:  quando  in  una  scuola  tutti  suonano  ad  un  modo, 
il  maestro  è  di  certo  un  pedante  incapace  di  tenere  un  insegnamento 
superiore.  I  migliori  artisti  che  han  fatto  scuola,  Liszt,  Kubinstein, 
Bùlow,  Cesi,  Martucci,  Sgambati  eseguivano  spesso  innanzi  ai  loro 
allievi.  E  qui  debbo  citare  come  coefficiente  prezioso  d'insegnamento 
un  meraviglioso  congegno,  fabbricato  or  ora,  che  riproduce  fedelmente, 
in  ogni  particolare,  con  la  più  minuziosa  finezza ,  l'esecuzione  dei 
pianisti.  E  voi  potrete  d'oggi  in  avanti  far  ascoltare  un  pezzo  che 
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forma  motivo  di  stadio  ai  vostri  allievi ,  eseguito  da  parecchi  dei 
migliori  artisti  e  commentarne  le  varie  esecuzioni.  Se  tale  congegno 
si  fosse  inventato  un  secolo  fa,  noi  potremmo  ascoltare  oggi  Tesecu- 
zione  dei  grandi  del  passato  e  udire,  ad  esempio,  un  pezzo  di  Chopin 
suonato  da  lui  stesso  ! 

Quando  un  giovane  si  troverà  in  grado  di  frequentare  la  scuola 
superiore,  dovrà  anche  formarsi  (aiutato  dal  consiglio  del  professore) 
una  tecnica  personale^  perchè  è  assurdo  ritenere  che  tutti  gl'indi- 
vidui possano  ottenere  gli  stessi  risultati  con  gl'identici  mezzi;  e 
solo  un  esecutore  di  prim'ordine  può  comprendere  la  giusta  via  da 
far  seguire,  in  certi  casi,  ad  un  allievo  ! 

Taluno  reputerà  che  un  buon  professore  d'estetica  e  di  storia  mu- 
sicale possa  illustrare  convenientemente  i  grandi  autori  del  piano- 
forte, e  togliere  così  al  professore  la  necessità  di  trattare  lo  stesso 
argomento.  Ma  è  da  osservare  che  il  pianista  può  arrivare  ad  una 
analisi  più  sottile  del  professore  di  estetica  dei  compositori-pianisti, 
come,  ad  esempio,  Chopin  e  Liszt;  e  avrà  il  vantaggio  di  comple- 
tare meglio  le  spiegazioni  critiche  con  quelle  relative  alla  esecuzione  : 
e  per  gli  autori  didattici  (Cramer,  Clementi,  ecc.)  egli  solo  potrà 
entrare  in  certi  particolari  tecnici  dell'argomento.  Ma  altre  cogni- 
zioni sono  indispensabili  ai  giovani  che  vogliano  approfondirsi  nel- 
Tesecuzione  e  nella  didattica  del  pianoforte.  Bisogna  purtroppo  ri- 
conoscere come  l'insegnamento  elementare  del  nostro  istrumento  sia 
ancora  pressoché  empirico.  Quanti  dei  nostri  docenti  conoscono  ad 
un  dipresso  l'anatomia  della  mano  e  del  braccio?  Quanti  saprebbero 
descrivere,  approssimativamente,  la  funzione  dei  tendini  e  dei  mu- 
scoli ?  Dire  il  perchè  di  certe  riottosità  a  taluni  movimenti  delle 
dita,  dirò  così  naturali  e  comuni  a  tutti  gli  allievi  ?  11  perchè  di 
certi  sbagli  tipici,  per  correggere  i  quali  bisogna  convincere  non  le 
dita,  istrumenti  materiali  d^esecuzione,  ma  la  volontà  che  comanda 
ai  nervi?  Questa  comune  ignoranza  delia  funzione  istessa  degli  or- 
gani che  dobbiamo  sviluppare  per  ottenere  Tesecuzione,  produce  vari 
inconvenienti:  determina  un  progresso  meno  rapido  nell'allievo;  fa 
correre  il  pericolo  di  rovinare  dei  soggetti  fisicamente  deboli;  fa 
adottare  un  sistema  unico  d'insegnamento  per  ogni  specie  di  scolari, 
e,  infine,  dà  motivo  a  gente  empirica  d'inventare  delle  macchinette 
come  gli  sloga  (pardon)  slega-dito,  ì  guida'-mano,  ecc.,  tutta  roba 
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che  Don  dovrebbe  trovar  più  posto  neanche  in  soffitta.  Né  io  mi 
dichiaro  ostile  per  progetto  ad  ogni  ginnastica;  anzi,  reputo  utilis- 
sima una  ginnastica  razionale  che  miri  a  rinforzare  i  muscoli  del- 
Tanti-braccio  e  della  spalla:  ma  non  è  argomento  questo  che  possa 
trattarsi  qui  con  rigorosa  analisi.  Concludo  su  ciò  affermando  che 
se  dalle  scuole  uscissero  dei  giovani  insegnanti  dotati  di  certe  co- 
gnizioni, tanti  errori  madornali  deirinsegnamento  elementare  sareb- 
bero tolti. 

Osserviamo  ora  quale  sia  la  produzione  letterario-pianistica  del- 
ritalia  paragonata  a  quella  della  Germania,  deiringhilterra ,  della 
Francia  e  deirAmerica:  ben  poca  cosa.  In  confronto  ad  opere  stra- 
niere d'alto  valore,  ispirate  a  criteri  modernissimi,  dove  sì  discute 
d'ogni  questione  inerente  al  pianoforte  sia  d'estetica  che  d'esecuzione, 
di  storia  che  d'anatomia,  noi  vediamo  pubblicare  in  Italia  soltanto 
dei  rari  opuscoletti,  umilianti  per  la  miseria  loro,  dove,  il  più  delle 
volte,  accanto  a  spropositi  grotteschi,  si  leggono  alcune  massime  tolte 
di  sana  pianta  da  autori  recenti  come:  Kalkbrenner,  Fétis,  Ange- 
leri...!  E  intanto  in  nessuna  scuola  d'Italia  l'insegnante  ha  l'inca- 
rico di  rendere  edotti  i  giovani  della  fioritura  ricca  e  rigogliosa  che 
riscontriamo  nelle  altre  nazioni!  Cosi  i  sistemi  didattici  italiani, 
tolte  le  edizioni  mutate,  rimangono  gli  stessi  di  mezzo  secolo  fa.  Ed 
ora  debbo  venire  ad  una  conclusione  breve  e  chiara  per  quanto  è 
possibile. 

Quali  i  mezzi  per  ottenere  un  cambiamento  d'indirizzo  nelle  nostre 
scuole  di  pianoforte? 

1®  Insegnamenti  veramente  pianisti  anche  per  posti  di  media 
importanza. 

2<>  Dividere  le  scuole  in  due  classi;  l'una  inferiore,  tenuta  da 
un  professore  che  istruisca  l'allievo  dai  primi  passi  sino  ad  un  no- 
tevole grado  di  capacità  tecnica  (almeno  sino  alla  esecuzione  com- 
pleta del  Gradus  ad  Pamassum);  l'altra  superiore,  affidata  ad  un 
pianista-didattico  provetto  che  perfezionerà  i  giovani  sino  ad  un  alto 
grado,  tanto  nella  parte  esecutiva,  quanto  nella  stilistica,  nella  storia 
e  nella  didattica;  tenendo  anche  un  corso  di  lezioni  orali  pubbliche, 
come  si  usa  nelle  Università,  e  illustrando  le  lezioni  pratiche  col 
mezzo  di  dilucidazioni  orali,  di  raifronti  critici,  e  con  la  propria 
esecuzione.  La  classe  inferiore  dovrebbe  rimanere  sotto  la  sorveglianza 
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del  professore  di  perfezionamento,  e  gli  allievi  della  classe  superiore 
dovrebbero  fare  da  ripetitori  a  quelli  inscritti  nei  primi  anni,  come 
esercitazione  didattica  per  T  insegnamento ,  sotto  la  direzione  del 
maestro  del  corso  inferiore. 

Le  lezioni  d'anatomia  dovrebbero  impartirsi  da  un  medico,  quando 
il  professore  non  ne  volesse  assumere  egli  stesso  Tincarico. 

Tutta  la  parte  riguardante  lo  studio  delFarmonia  e  quelli  facol- 
tativi del  contrappunto  e  della  composizione  (pur  necessari  per  for- 
mare un  artista  completo)  sarebbero  affidati,  come  adesso ,  ad  altri 
professori.  Ma  quando  si  adottasse  tale  riforma,  la  prova  d'esame 
che  si  costuma  oggi  in  Italia  per  nominare  un  insegnante  sarebbe 
sufficiente  appena  per  chi  aspira  a  reggere  un  corso  inferiore.  E  per 
il  professore  di  perfezionamento  converrebbe  richiedere  tre  prove: 
una  d'esecuzione  sopra  un  vasto  programma  di  pezzi  presentato  dal 
candidato,  una  prova  scritta  (di  contrappunto  e  composizione)  oltre 
ad  una  lezione  orale,  fatta  in  pubblico,  su  tesi  già  fissate. 

Con  questo  mio  articolo  ho  voluto  segnalare  le  deficienze  che,  a 
mio  parere,  dovrebbero  evitarsi.  Ma  è  ben  lontana  da  me  l'inten- 
zione di  criticare  gli  artisti  di  gran  valore  che  reggono  alcune  scuole 
dltalia;  e  sono  convinto  che  essi  stessi  sarebbero  ben  lieti  se  una 
modificazione  sensata  di  indirizzo  didattico  potesse  dar  loro  il  modo 
e  l'opportunità  di  esplicare  completamente,  oltreché  la  loro  arte  ese- 
cutiva, anche  la  loro  indiscussa  coltura.  Ho  parlato  solo  dei  sistemi 
e  non  delle  persone. 

E  possibile  ottenere  tuttociò  in  Italia?  11  passato  per  certo  non 
c'incoraggia  a  sperare.  Citiamo  un  solo  fatto,  ma  ben  significante  : 
alcuni  anni  or  sono  s'impose  a  tutti  gli  Istituti  regi  un  programma 
d'esame,  per  l'idoneità  all'insegnamento  del  pianoforte,  programma 
assolutamente  privo  di  senno.  Ebbi  l'onore  di  aprire  una  viva  cam- 
pagna sulle  colonne  della  «  Nuova  MiTsica  »  e  fui  confortato  dal 
consenso  di  quasi  tutti  gl'insegnanti:  non  ci  fu  nessuno  che  si  le- 
vasse a  difendere  quel  capolavoro  di  programma  e,  per  di  più,  poco 
dopo,  due  illustri  pianisti,  nominati  a  far  parte  della  commissione 
permanente  peir  l'arte  musicale,  fecero  subito  proposta  di  modificarlo. 
Sono  ormai  passati  parecchi  anni,  il  programma  rimane  tale  e  quale 
e  nessuno  se  ne  è  più  occupato.  Ma,  domando  io,  cosa  ci  sta  a  fare 
la  Commissione  permanente  ?  A  cosa  serve  ?  Chi  ne  sa  nulla  ! 
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Oggi  che  il  Ministro  della  Pubblica  Istruzione  ha  nominato  una 
personalità  d'indiscusso  valore  e  d'indiscussa  energia  a  dirigere  il 
dicastero  delle  Belle  Arti  (sebbene  io  suppongo  che  entro  il  Mini- 
stero le  Belle  Arti  si  riducono  alla  Pittura,  alla  Scultura  ed  all'Ar- 
chi te  ttura)  è  lecito  sperare  qualche  risveglio  anche  nel  campo  degli 
Istituti  musicali,  qualche  innovazione  anche  nelle  scuole  di  piano- 
forte. Con  questa  speranza  attendiamo. 


Bruno  Mugellini. 

Prof,  di  pianoforte 
nel  Liceo  masicale  di  Bologna. 


SALOME  „  DI  RICCARDO  STRAUSS. 


/ 


0  sono  innamorata  del  tuo  corpo.  Io  voglio  baciare  la  tua 
bocca.  —  Ecco  la  Salome,  tutta  quanta  la  Salome,  il  suo  sangue 
e  la  sua  carne.  Essa  vive  di  questo  motivo  che  propulsa  ogni  freno, 
ogni  senso,  ogni  scopo  della  vita;  che  è  la  vertigine  di  tutti  gl'istanti, 
che  non  illanguidisce  mai,  che  suscita  ed  alimenta  le  turbolenze 
deiranima  e  dei  sensi,  passa  oltre  ogni  pudore,  ogni  ostacolo,  elet- 
trizza Torgoglio  della  femmina  ardente  di  passione,  spregiata,  divo- 
rata dall'odio  e  giunta  incosciente  al  delitto,  all'ebbrezza  del  sangue 
e  al  supremo  godimento  di  una  voluttà,  che  guata  e  bacia  e  morde 
nelle  labbra,  nelle  carni  di  un  volto  esanime.  Uccidere  un  uomo  che 
non  si  può  avere  e  lacerarne  le  carni!  È  la  vendetta  suprema  di 
un'anima,  di  una  bellezza,  di  una  natura  offesa.  Pentesilea  che  si 
getta  sul  corpo  di  Achille  e  si  sfinisce  di  voluttà  nella  morte. 

Tutta  l'opera,  tutta  la  musica  della  Salome  è  Tespressione  di 
questa  esaltazione  erotica,  di  questo  spasimo  che  ne  avvolge  in  una 
nube  di  vapore  denso  e  accieca  e  dà  la  sensazione  orgiastica,  il  de- 
lirio dei  sensi. 

Quando  il  pallido  e  consunto  poeta  s'è  rivelato  con  tanta  gran- 
dezza di  consentimento  a  Biccardo  Strauss,  l'arte  ha  segnato  una 
delle  sue  vittorie  più  gaudiose;  perchè  forse  poche  volte  l'anima 
dell'arte  sentì  palpitare  così  forte  nelle  sue  vene  eterne  il  sangue 
della  sua  vita  vera,  il  polso  delle  sue  creature  che  vogliono  vivere 
per  un  singolare  diritto  di  vivere,  per  uno  strano  bisogno  di  eter- 
narsi. Quando  due  anime  d'artisti  riescono  a  toccarsi,  a  premersi  e 
confondersi  in  questa  verace  trama  di  tutta  la  loro  consanguineità, 
l'arte  celebra  a  buon  dritto  una  delle  sue  feste,  plaude  ad  uno  dei 
suoi  giorni  migliori,  guarda  coll'occhio  illuminato  da  una  fiamma, 
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da  una  fede  che  colora  tutto  un  avvenire,  tutto  un  orizzonte  di  cose 
nuove,  vivide,  fulgentissime,  che  spia  nuovi  tratti,  meravigliosi  ora- 
coli, vie  nuove  e  segni  e  segreti  i  quali  si  svelano  e  accennano  al 
cadere  di  molti  altri  velami.  Riccardo  Strauss  volle  tutto  questo, 
incosciente  nella  dipartita  del  suo  genio  dalle  diuturne  lotte,  col- 
l'atteggiarsi  del  suo  poema,  con  l'avidità  di  chi  guata  nella  poesia, 
nella  lingua  dei  suoni  per  iscoprirvi  possibilità  nuove,  strani,  recon- 
diti aspetti  e  tenta  rivivere  con  essa  ne*  grandi  campi  della  poesia, 
della  natura,  dei  simboli  e  delle  favole,  artefice  instancabile,  acuto 
indagatore,  imaginoso  scotitore  di  tutte  le  più  morbide,  acri  e  mor- 
bose sensibilità,  là  in  un  puro  e  grande  e  fondo  domìnio  dei  suoni,  là 
in  queiroceano  dì  visioni  e  trasformazioni  miracolose  che  è  l'orchestra 
moderna. 

Sapere  quest'arte  è  sapere  il  segreto  di  Riccardo  Strauss.  Tutta 
la  sua  evoluzione  d'artista  lo  dice;  tutta,  meno  i  pochi  tentativi  di 
musica  teatrale  suoi.  La  musica  per  lui  era  tutt 'altro  che  paga  del 
suo  elemento  voluttuoso,  o  quando  fosse  pura  arte  dei  suoni  o  quando 
volesse  la  poesìa  dì  questi  suoni  spremere  quasi  loro  intima  essenza, 
come  elementi,  forme  di  poesia.  Essa  non  era  una  musica,  ma  una 
super-musica;  non  s'erigeva  tanto  a  linguaggio  dei  sentimenti,  come 
voleva  essere  un  intelligibile,  tangibile,  positivo  linguaggio;  voleva 
accostarsi  più  che  potesse  alla  parola,  all'effetto,  al  valore  della  pa- 
rola, alla  realtà  del  sentimento.  Ed  ecco  dall'audacia  di  questo  con- 
cetto trarre  vita  i  suoi  poemi  sinfonici.  Istessamente  egli  ha  intuito 
il  successo  dell'opera.  Egli  ha  cercato  la  viva  naturalezza  di  questo 
linguaggio  passando  tutte  le  prove  dell'arte  accademica  e  formale, 
sino  a  stogliersi  da  qualunque  forma  per  crearsene  una  che  rappre- 
senta la  sua  idealità  attuale.  E  che  perciò?  Voci  di  disprezzo,  di 
condanna,  d'ostracismo  possono  astenersi.  Non  giova:  è  oramai  ozioso. 
La  questione  non  è  più  del  come  la  musica  risuoni,  ma  di  ciò  che 
essa  esprima.  Essa  invade  il  campo  della  parola  e  della  poesia.  Nulla 
più  la  trattiene.  Por  questo  sogna  forse  qualcuno  che  l'arte  non 
viva  di  forme,  di  sensazioni,  non  trascini,  non  scuota,  non  trionfi? 
II  nostro  sentimento  ha  la  domanda  insistente,  implacabile  della 
sfinge:  hai  tu  carattere,  bellezza,  forza?  Parla,  allora,  di' come  meglio 
ti  piace,  come  vuole  il  tuo  spirito,  il  tuo  istinto:  al  di  sopra  di 
ogni  formalismo  è  la  vita   vera  dell'uomo  di  pensiero,  è   il    libero 
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artefice  dei  nudi  simboli  offerti  alla  sua  subbiettività.  Abbiamo  noi 
il  diritto  di  domandargli,  di  esigere  ciò  che  sentiamo  noi?  Sentiran 
tutti  subito  la  potenza  del  venturo  messia  della  musica,  del  rinno- 
vatore della  melodia?  La  musica  è  ancora  così  ricca  di  impressi  vita 
nuove,  che  l'artista  oggi  ha  appena  e  confusamente  intravvisto  il 
fenomeno  delle  sue  possibilità  avvenire.  Colui  che  ricercherà  ancora 
le  intime  e  recondite  relazioni  della  materia  e  saprà  piegarle  a  tutte 
le  espressioni  infinite  delle  quali  essa  è  capace,  troverà  in  questo 
continuo  adattamento  di  suono  e  pensiero,  sempre  nuove  sorprese  e 
nuove  meraviglie.  Come  nella  lingua,  così  nella  musica.  L'arte  di 
Strauss  non  è  che  un  incidente  nelle  intricate  fila,  per  le  quali  va 
agile  e  indifferente  la  spola  deirartefice,  un  incidente  nelle  rivela- 
zioni mirabili  che  Tarte  fa  airorecchio  e  allo  spirito  intento. 

Non  vogliamo  sorridere  sulle  amenità  ricalcate  in  proposito  alle 
innovazioni  dello  Strauss,  sulle  pretese  bizzarrie  di  lui,  sulle  cru- 
dezze della  forma  che  egli  predilige  o  sul  totale  suo  disprezzo  e 
sconvolgimento  d'ogni  legge  armonica.  Chi  ha  tale  dominio  sugli 
elementi  dell'arte  sua  può  facilmente  riuscire  incompreso  e  impene- 
trabile anche  al  puro  occhio  tecnico,  il  quale  troppe  cose  ignora. 
Ma  l'artista  scioglie  non  di  meno  il  suo  inno  alto  e  facile  come  la 
musa  sua  gli  detta.  Non  è  nella  sfera  delle  cose  materiali  che  egli 
può  gravare  di  un  tratto  con  la  sua  mente,  né  può  giammai  pre- 
starsi a  un  equivoco  così  rude.  Del  resto  la  meraviglia  non  dovrebbe 
sorgere  oggi.  Il  sinfoneta  Strauss  è  per  lo  meno  altrettanto  audace. 
La  sua  musica  non  è  che  l'acuimento  del  bisogno  intenso  che  ha  il 
suono  di  riprodursi  come  favella.  Di  qui  la  nuova  partecipazione  di 
armonie,  di  ritrai,  di  colori,  in  quell'evoluta  plastica  che  s'accomoda 
fluente  e  senza  sforzo  al  linguaggio;  di  qui  le  nuove  possibilità  di 
fusione  dementale.  È  la  musica  che  è  indotta  a  varcare  i  lìmiti 
dell'espressione  sua,  limiti  segnati  dal  lavoro  delle  civiltà  accumu- 
latesi, per  ridiventare  arte  naturale.  Essa  è  indotta  a  varcare  i  con- 
fini suoi  come  arte  del  puro  suono,  per  ridiventare  l'esponente  di 
tutte  le  proprietà,  di  tutti  gli  attributi  dei  fenomeni  sensibili,  in- 
telligibilmente, tangibilmente.  Tutto  ciò  che  è  nelle  gradazioni,  nei 
timbri  naturali  della  voce,  suono,  inflessione,  colorito,  ciò  che  erompe 
dagli  intervalli  del  canto,  non  è  che  l'apparizione  esteriore  del  con- 
cetto che,  per  essere,  prende  una  forma  sua  propria.  Questo  linguaggio 
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DOD  è  né  strano  né  difficile,  ne  come  musica  è  astruso,  solo  che  si 
prescinda  giustamente  dalla  musica  in  sé.  E  non  può  dirsi  che  ella 
possa  apparir  sempre  un'assonanza  grata  all'orecchio  o  Tunione  di 
armonìe,  in  cui  sia  pacifico  un  valor  musicale  di  perfetta  concor- 
danza; ma  è  invece  la  realtà  della  vita  psichica,  che  vive  da  per 
tutto  assimilata  al  fenomeno  musicale,  o  Tintendimento  che  la  mu- 
sica persegue  di  accomodarsi  alla  varia  natura  delle  cose.  Come  in 
D*Ànnunzio  la  lingua  vuol  esprimere  tutte  le  finissime  misteriose 
intime  correlazioni  armoniche  fra  il  pensiero  e  la  forma,  così  nello 
Strauss  la  musica  tende  ad  afferrare  il  pensiero  riposto  nell'arcana 
feracità  dei  rapporti  tonali.  È  per  ambidue  una  sculturale  ed  im- 
pressiva  forza  di  significato  e  di  coordinazione  che  gli  elementi  ri- 
cevono sotto  il  nuovo  impulso  delTartefice.  Nessuno  può  ragionevol- 
mente segnar  limiti  a  questa  impressività.  L'arte  tenta  forme  nuove 
volendo  vivere,  e  altro  non  può  per  sottrarsi  alla  decadenza,  alla 
perdita  dei  postulati  formali,  all'insuccesso  del  suo  sviluppo  in  una 
via  fissa  e  finita.  Essa  ne  tenta  altre.  Ecco  Strauss. 

L'arte  ch'io  dissi  a  Stelio,  è  la  musica  sottratta  al  giogo  della 
tecnica;  è  l'arte  fatta  natura  o  il  suo  naturalismo  innato  che  insorge 
contro  l'elemento  architettonico  sempre  pur  tuttavia  fisso  nella  legge 
dei  rapporti  numerici  dai  quali  dipende  la  sua  costituzione. 

E  Strauss  è  a  questa  condizione  che  va  giudicato:  non  altrimenti. 
Ora  vediamo:  Salonie  è  un  dramma  di  tale  passione  che  ammorba 
e  accieca,  che  fa  della  vita  un  furore  di  sensi,  paura  dei  sensi,  per- 
vertimento, mostruosità  dei  sensi,  un  fatto  puramente  umano  su  cui 
si  stende  una  gran  luce  dì  bontà,  di  .espiazione  rassegnata  e  santa, 
l'alito  di  una  fede  nuova:  Cristo  che  sorge  sulle  rovine  del  paga- 
nesimo crollante.  Come  si  specchia  questo  dramma  nella  musica 
di  Strauss? 

* 
*  * 

Salome,  fascino  della  materia,  desiderio  e  dolore  dei  sensi,  che 
sale  e  s'incurva  in  contrasto  colle  aurore  mistiche  della  fede,  ha 
voluto  per  sé  la  più  naturale  crudezza,  la  più  livida  e  convulsa 
espressione  della  brama  acuta  e  feroce  di  un  mostro  della  concupi- 
scenza carnale.   Salome  è  la  voluttà  che  s'accende,  si  consuma  e 
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muore;  ed  ecco  la  musica  di  Strauss.  Strauss,  lerotico,  è  arrivato 
a  Salome,  non  oltre.  Ha  tutto  ombreggiato  in  una  serie  incalcola- 
bilmente fina  di  stati  d^anìmà:  anzi  questi  egli  ha  voluto  più  che 
il  dramma,  come  Wilde.  Egli  ha  tutto  sfiorato,  ambiente  e  caratteri, 
tutto  per  Salome;  tutto  ha  lasciato  che  si  perda  come  in  un  vago 
oblio,  in  una  notte  di  misteri  spaventevoli  e  di  ombre  in  attesa,  in 
una  nebbia  di  sensazioni  imponderabili  che  avvolge  un  nucleo  di 
creature  immemori  e  smorte:  tutto  a  sacrificio  di  Salome. 

Oggi  l'artefice  rappresenta  una  nuova  faccia  del  verismo,  una 
distorsione  dell'idea  di  Wagner,  dopo  le  vili  esperienze  italiane,  del 
verismo  che  si  ferma  airespressione  esterna,  alle  materialità  quali- 
tative dei  fenomeni,  al  lato  loro  più  ostico  e  crudo.  Ma  contro  la 
nuova  impostura  egli  pur  si  getta,  anima  nuova  e  sincera,  attiva  e 
forte,  mente  di  autocrata  formidabile  nel  dominio  della  scena  mu- 
sicale. Avanti  chi  può  competere  con  luì,  avanti  ! 

Si  verifica  per  lo  Strauss  il  caso  identico  a  quello  di  Mozart. 
L'artefice  della  sinfonia  ha  raggiunto  e  completato  il  maestro  del- 
l'opera. La  sua  massima  forza  di  sinfonista  si  rispecchia  nella  mu- 
sica scenica  con  un  meraviglioso  equilibrio  di  luce  e  di  effetti.  Chi 
ha  salvato  Strauss  e  lo  mette  in  prima  linea  fra  gli  operisti  mo- 
derni è  il  dominatore  dell'orchestra.  Un  buon  avvertimento  per  i 
futuri.  11  linguaggio  dell'orchestra  non  conobbe  ancora  un  più  fine 
discernitore  nell'oceano  della  eterna  vivezza.  Essa,  dopo  Wagner,  era 
come  cosa  flaccida  e  morta  su  cui  piegava  stanco  l'occhio  muto  dei 
decadenti  :  con  Strauss  essa  è  ritornata  il  mare  sempre  giovane,  sma- 
gliante di  suoni,  sul  quale  naviga  il  compositore  sicuro,  cresciuto  al 
dominio  completo  del  suo  elemento. 

Ed  era  tempo.  Contro  le  sfiancate  parodie  del  nostro  verismo  po- 
polare e  borghese  che  sfrutta  la  più  stupida  popolarità  per  avere  il 
pretesto  di  fare  dell'arte  bassa,  insorge  un  uomo  uscito  da  una  prova 
consimile  e  viene  a  cacciarsi  una  vera  opera  d'arte.  Contro  l'ipo- 
crisia abilmente  sceneggiata  sì  leva  finalmente  la  voce  di  un  uomo 
che  ha  genio  e  carattere.  Sopra  un  piccolo  crocchio  di  inconsapevoli 
piomba  improvvisa  la  mano  di  un  ardito,  che  ha  la  coscienza  del 
suo  valore  e  della  sua  missione. 

Anche  Strauss,  assecondando  un  movimento  dell'arte  decadente,  è 
andato  alla   ricerca  di   una  realtà   brutale,  nervosa,  piccante;  l'ha 
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voluta  ritrarre  con  rimitazione  musicale  della  parola,  della  frase, 
deirincidente:  è  contenuto  nello  stesso  principio  di  Wagner  tutto 
questo.  Anche  Strauss  fa  parte  di  quel  nucleo  di  impressionisti,  che 
non  vogliono  dall'arte  forme  nobilitanti  Tanima  reale  umana.  Essi 
vedono  nel  fondo  delle  cose  come  esse  sono;  non  elevano  nulla.  A 
loro  basta  la  realtà  nella  forma  più  cruda,  atroce,  perversa  e  re- 
pulsiva. Così  non  è  però  Salomo,  così  non  è  l'ambiente  sempre,  ine- 
sorabilmente. Ma  date  una  comedia  delicata,  una  lirica  fina  e  sen- 
timentale, e  voi  vedrete  Strauss  prendere  il  suo  numero  accanto  agli 
altri.  Anch'egli  ha  pagato  il  suo  tributo  al  momento.  Pur  nella 
Salonie  lo  ha  attratto  il  mostro.  Terrore  di  natura,  forse  perchè  è 
l'esponente  di  estreme  energie.  Ma  la  bestialità  sessuale  offre  tanto 
maggior  contrasto  drammatico  in  questo  caso,  e  quindi  Strauss  alla 
incombente  nervosità  delTespressione,  alle  più  atroci  dissonanze  op- 
pone le  armonie  più  morbide  ed  evanescenti.  Ancora:  nello  Strauss 
almeno,  il  particolare  tratto,  oltre  che  musicale,  non  manca  mai  di 
senso,  di  convinzione,  di  presa  sull'animo,  risulta  da  un  vero  intento 
d'arte;  e,  giudicato  a  questa  stregua,  esso  non  è  mai  in  realtà  re- 
pulsivo. 

Perchè  la  musica  non  sarà  mai  più  parte  secondaria  nelTopera, 
se  questa  non  deve  perire;  con  tutto  che,  certo,  il  compositore  vorrà 
colpire  col  suo  dramma:  egli  sosterrà,  terrà  in  alto  la  forma  e  la 
sostanza  della  musica  quand  anche  essa  minacciasse  di  scendere  a 
pura  curiosità  impulsiva  ed  astratta.  È  vero  che  tutto  si  giustifica 
volendo,  e  che  la  cosa  stessa  passata  crudamente  nella  musica,  ha 
ormai  la  preferenza  sull'impressione;  questo  è  uno  dei  postulati  del- 
l'opera, specie  dopo  Wagner:  suoni,  non  musica,  molte  volte  valgono 
anche  per  Strauss  quali  mezzi  per  cui  l'immagine,  anziché  eccitata, 
vuol  essere  riprodotta. 

Questa  utopia  potrebbe  passare.  Ciò  che  interessa  non  è  questo  : 
è  raccomodamento  naturale  della  musica  al  linguaggio  ;  e  se  esso 
riceve  una  sostanza  musicale  adeguata,  noi  siamo  allora  nel  campo 
dell'arte,  su  nuove  vie  anzi  dell'arte.  E,  sotto  questo  aspetto,  Strauss 
oppone  un  naturalismo  musicale  ad  un  naturalismo  antimusicale: 
una  parte  della  parabola  fu  descritta  nel  tempo  che  intercedette  fra 
Meyerbeer  e  Wagner:  l'altra  parte  sarà  percorsa  probabilmente  in 
quello  che  passa  fra  Wagner  e  Strauss. 
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Solo  questo  è  il  fatto  che  realmente  importa.  Era,  è  possibile  un 
sèguito  libero,  geniale,  razionale,  nuovo,  fecondo  in  questa  direzione? 
L'improvvisazione  sformata  intanto  cede  alla  struttura  organica  della 
trama  tematica.  Strauss  ha  dato  sostanza  ancor  più  viva,  ricca  e 
personale  a  questa  struttura,  sì  che  l'espressione,  a  sua  volta,  può 
individuarsi  liberamente  e  senza  plagio.  Per  ciò  solo  la  forte  .figura 
di  Strauss  impone  rispetto;  perchè,  mentre  fino  ad  oggi  tutti  coloro 
che  avevano  accostata  l'arte  di  Wagner  ne  erano  stati  vinti  dalla 
grandezza,  Strauss,  primo,  s'annunzia  rimpetto  a  Wagner,  fermo  in 
sé  e  indipendente.  Io  invito  a  pensare  l'opera  di  tre  compositori 
moderni  sopratutto:  Schillings,  Strauss  e  Debussy. 

Strauss  ha  saputo  innoltrarsi  nella  lìnea  di  Wagner  quando  ai 
più  ciò  pareva  impossibile.  I  migliori  artefici  della  scena  lirica 
erano  impotenti  davanti  al  colossale  fenomeno  della  nostra  epoca. 
Costui  passa  innanzi  sull'alpe  wagneriana;  e  se  si  può  parlare  oggi 
di  una  nuova  creazione  d'arte,  è  soltanto  per  lo  Strauss  e  la  sua 
Salome, 

*  * 

La  parte  che  ha  avuto  il  dramma  dì  Wilde  nella  fortuna  del- 
l'opera va  tenuta  in  conto.  Strauss  cerca  avidamente,  adocchia  ciò 
che  meglio  risponde  al  suo  caso  e  piglia  su.  Un  piccolo  cambia- 
mento nel  gusto  del  pubblico  potrebbe  bastare  perchè  l'opera  sua 
scomparisse:  la  sua  stessa  singolarità  ha  per  effetto  che  se  ne  esa- 
gera il  valore.  Ma  questi  pensieri  postumi  non  ci  fan  velo  ;  non  ce 
ne  occupiamo.  Il  valore  primo  e  reale  della  Salome  è  nella  rapida 
azione  vivissima  e  nei  caratteri  vera  carne  e  sangue.  Strauss  così 
ritrae  Salome  realmente  e  stupendamente.  Egli  ha  sentito  il  lin- 
guaggio musicale  tutto  nervi,  scatto,  vivezza,  concisione,  frenesia 
come  la  parola  del  dramma  ;  ha  fatto  che  l'ambiente  si  colorisca 
spontaneo  meglio  ed  oltre  il  tratto  di  una  convenzione  musicale 
qualsiasi;  ha  voluto  fuoco  nella  voluttà,  nell'odio,  nella  disperata 
sete  di  possesso  carnale.  Salome  balza  fuori  così,  viva,  ammaliante 
nell'amore  e  nella  perversione.  Il  momento  della  nevrosi  in  arte  ci 
colpisce  da  per  tutto  come  nella  vita:  Strauss  ne  vive  come  gli 
altri,  più  degli  altri:  egli  esprime  un  carattere  dominante,  s*è  fatto 
tipo  dominatore  e  trionfa. 
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La  stessa  istoria  non  è  repulsiva  e  l'atmosfera  psìchica  del  dramma 
è  attenuata  per  effetto  della  musica,  che  è  meno  rude.  Con  la  sua 
nota  di  esaltazione  continua  essa  mantiene  la  scintilla  vitale  del 
dramma.  Non  so,  mi  sembra  che  la  convinzione  dell'artista  balzi  da 
ogni  frase  del  poeta,  sicura,  come  da  ogni  battuta  della  musica:  ciò 
consente  l'ispirazione  vera,  autentica  del  musicista  che  va  dritto  al- 
l'azione coi  mezzi  più  legittimi  e  sinceri. 

Pur  la  densa  pittura  del  più  mostruoso  erotismo  non  è  abusata; 
basta  per  tutte  la  scena  finale:  essa  scuote  e  non  eccede;  non  af- 
fetta eccessivamente  e  non  stanca.  Il  contrasto  nelle  paure  d'Erode, 
nell'aspettativa  ansiosa,  nella  pervicacia  brutale  di  Salome,  nella 
danza  meravigliosa  di  spasimi  e  di  sìmboli,  nelKurlo  della  passione 
che  geme  e  delira  sul  corpo,  sul  nome  di  Jochanaan,  vero  poema 
di  vita  erotica  vissuta  lì  da  presso,  vera  tragedia  della  più  furente 
passionalità  che  preme  col  suo  fato  sopra  queste  creature  vagolanti, 
incoscienti;  tutta  questa  sensualità  cruda  e  frenetica  che  incalza, 
è  compressa  nei  fatti,  negli  stati  d'anima,  che  sono  il  gran  mistero 
del  dramma  e  dell'opera.  E  l'opera  in  se,  nelle  sue  fogge,  doveva 
scomparire  ^otto  la  pressione  del  dramma  e  questo  ricevere  una 
gran  proiezione  di  luce  che  è  tutta  musicale,  sinfonica. 

Dato  questo,  si  vede  facilmente  a  che  giunge  la  musica  di  Strauss, 
la  quale  resta  l'alta  sinfonia  inspirata  al  dramma,  come  nel  poema 
dei  suoni.  Àncora  si  vede  la  resa  della  parola  alla  sinfonia  dopo 
una  lotta  immane.  La  naturale  espressione  più  bella  deriva  dalla 
inversione  dei  rapporti  tonali  ;  ne'  ritmi  6  ancora  una  legge,  la  sola 
che  il  nesso  armonico  non  ha  soppresso.  Ampliare  ancora  la  libertà 
del  Wagner  per  dire  tutta  quanta  la  nuda  parola  nell'iperbole  del 
suono:  ciò  necessità  a  Strauss.  Sotto  questo  aspetto  Wagner  è  un 
grammatico. 

L'opera  cosi  cede  al  melodrama,  alla  tragedia:  nell'evoluzione 
le  origini  si  risalgono.  Siccome  la  naturalezza  dell'espressione  musi- 
cale esige  un  portarsi  della  musica  verso  la  parola,  così  in  alcuni 
momenti  drammatici  la  soppressione  del  canto  resta  l'unica  soluzione 
possibile.  Musica  e  canto,  ancora  così  come  nello  Strauss  oggi  per- 
mangono, tendono  a  demolirsi.  Talora,  invece,  le  esigenze  tradizionali 
della  musica  e  del  canto,  nei  momenti  passionali  in  cui  l'ode  su- 
bentra in  luogo  del  dialogo,  sentono    una   certa   disuguaglianza   di 
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stile,  che  permette  di  riconoscere  la  presenza  dell'eclettismo  germa- 
nico-latino. 

In  fatti,  accanto  a  certi  tratti  individuali,  a  pensieri  originali 
nati  e  cresciuti  nella  specifica  immaginazione,  sentiamo  la  maniera 
propria  ai  sentieri  più  battuti.  L'opera,  quantunque  organica  nella 
sinfonia,  nello  sviluppo  dei  motivi,  non  lo  è  nello  stile. 

Ciò  che  resta  è  il  colorista  fine,  il  poeta,  il  pittore  d'impressione. 
Egli  è  sempre  il  maestro  della  scena.  Quand'anche  egli  sembri 
frammentario,  la  rapida  movimentazione  del  ritmo  e  un  senso  acuto 
dell'innesto  dei  motivi,  fa  correlativo  ciò  che  in  fondo  non  è.  Questo 
si  vede  bene  quando  la  tragedia  chiama  l'impiego  di  singolarità 
disparate,  specie  nell'orchestra.  Non  è  effetto  per  l'effetto  mai:  ma 
neppure  la  possibile  miglior  ragione  riesce  ad  occultare  l'ibrida  ine- 
guaglianza della  musica,  la  quale  risulta  da  una  strana  combina- 
zione di  appositi  elementi  armonici  e  strumentali.  Si  direbbe  una 
sublimazione,  un  eccesso  del  principio  romantico  per  riuscire  di 
proposito  nella  singolarità.  Ciò,  a  lungo  andare,  induce  un  senso 
caleidoscopico  dell'  orchestra.  Senza  bisogno,  gli  strumenti  hanno 
mosse  ed  uscite  strane;  una  virtuosità  dell'orchestra  s'annuncia,  che 
pare  prenda  il  posto  della  virtuosità  lirica.  Intenzionalmente  è  il 
pensiero  antico  che  si  riproduce:  ma  l'artefice  esagera  da  un'altra 
parte  soffocando  la  melodia. 

* 

La  musica  di  Strauss  non  significa  molto  per  la  psicologia  dei 
caratteri.  Salome  istessa  vive  più  tosto  della  frequenza  dell'incidente 
che  dell'impressione  come  tipo.  Non  sempre  la  vita  interiore  unisce 
musica  e  dramma,  sì  bene  l'effetto  astratto  di  una  varietà  descrit- 
tiva piega  frammento  a  frammento  con  un  magistero  unico  e  mera- 
viglioso. Come  Strauss  non  ha  successo  nel  ritrarre  un  vero  carattere, 
cosi  la  sua  musica  troppo  spesso  più  che  impressiva  è  interessante. 
Non  potendo  completamente  e  a  fondo  per  un'irupressione,  si  con- 
tenta di  un  moto  superficiale,  della  disposizion  d'animo,  in  cui  egli 
lavora  diversi  aspetti  ritmici  della  passione.  Egli  non  conosce  il 
sentimento,  ma  l'apparenza  meccanica  del  sentimento;  concepite  così 
sono  le  idee  e  l'orchestrazione.  La  sua  è  più  musica   in  sé  stessa 
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come  potenzialità  che  investe  e  si  concreta  nella  parola:  rimane 
egli  così  più  il  musicista  che  il  poeta,  più  Tartefice  che  Timma- 
ginoso. 

E  non  ha  inteso  di  mettere  a  soqquadro  il  mondo  musicale.  I 
discorsi  stravaganti,  le  ferule  della  critica,  anche  per  ciò  lascian 
piuttosto  freddi.  Egli  è  operatore  troppo  autentico  e  indifferente  nella 
sua  cruda  prosa  musicale.  Un  uomo  che  tende  così  ad  ampliare  i 
limiti  d'espressione  dell'arte  sua  è  degno  d'ammirazione  e  di  plauso. 

li  caso  Strauss  significa  una  evoluzione  o  una  riforma  della  tra- 
gedia musicale?  Per  oggi  nessuna  rivoluzione  e  nessuna  riforma,  in 
verità.  11  caso  Wagner  e  il  caso  Strauss  :  due  incidenti  nello  svi- 
luppo di  una  specie  d'arte.  Progressiva  di  sua  natura,  questa  cono- 
scerà forse  così  vie  nuove.  L'unità  organica  dell'opera  seguita  nel 
senso  di  Vagner  è  una  buona  promessa. 

Avrà  avuto  questa  Salome  il  valore  di  un'apparizione  meteorica 
0  sarà  essa  il  principio  di  nuovi  intendimenti,  di  nuove  fogge  del 
dire  nella  musica  di  teatro?  Sarà  essa  capace  di  fecondare  la  nostra 
vita  musicale? 

Io  non  so  se  alla  distanza  di  qualche  anno  riceveremo  ancora  la 
atessa  impressione,  se  aneleremo  di  udirla,  se  udita  ancora  ci  com- 
moverà. 1  congegni  dell'arte  sono  qui  tutti  specialmente  alle  prese 
con  una  esigenza  irritante  e  superiore. 

Forse  compositori  di  maggiore  o  minor  talento  seguiranno  e  imi- 
teranno Strauss;  questo  è  veramente  il  pericolo;  prenderanno  proba- 
bilmente le  sue  singolarità  e  le  sue  crudezze  senza  vederne  l'anima 
e  il  fine. 

Quando  io  udii  la  Salome,  sentii  come  ella  fosse  veramente  la 
fortunata  figlia  degli  dèi.  Riviveva  in  essa  tutta  una  bella  forma 
che  il  tempo  inesorabile  non  aveva  offesa.  Era  il  tratto  musicale 
nato  con  l'azione,  l'anima  della  musica  risorta  con  l'anima  del 
dramma,  una  rinascenza,  io  mi  diceva,  spontanea  e  fortunata. 

E  scendo  al  fatto  mentre  risalgo  all'arte. 

L'arte,  che  penetra  la  natura  delle  cose,  ha  dato  magìa  di  sedu- 
zione a  una  materia  nata  per  il  senso,  non  d'altro  vaga  che  di  senso. 
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non  d'altro  compresa  clie  di  attrattiva  del  senso.  Vorremo  noi  con- 
dannare gli  artefici  che  han  fatto  Venere  immagine  della  nuda  bel- 
lezza? Ma  Tartefìce  della  parola  e  l'artefice  del  suono  non  han 
voluto  che  l'estrema  tangibilità  artistica  di  questo  effetto  sensuale. 
Salome  è  una  beltill  seducente  di  tipo  strano  ed  eccentrico;  Wilde 
e  Strauss  hanno  sentita  questa  singolare  attraenza  in  una  vaga  sen- 
sazione che  si  annuncia  nella  parola  impressiva  di  Narraboth,  l'ama- 
tore sfortunato.  Il  motivo  di  Strauss  adesca,  striscia  e  avvince  ser- 
pentinamente in  cento  modi,  ai  primi  colloquii  che  dicono  le  laudi 
della  giovine  bellezza. 

Mosso  moderato. 
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ed  ora  sarà  il  capriccioso  parlante  melisma  del  dolcissimo  tema  che 
si  annuncia  in  voce  di  clarinetto,  con  un'evoluta  bizzarra,  tra  om- 
brosità opache,  fra  toni  pallidi  e  sbiaditi,  ora  il  suo  agitarsi  nei 
suoni  delle  corde,  ora  l'ironia  stessa  degli  stacchi  dell'oboe  e  le 
molli  dolcezze  di  arpe  e  flauti,  o  le  vertiginose  figurazioni  di  una 
massa  monocorde  di  viole  estesa  da  un  capo  all'altro  della  materia 
sinfonica. 

La  bellezza  di  Salome  è  sinistra;  e  la  notte  evoca  un  presenti- 
mento di  mistero  e  sventura  ne'  suoni  dell'altro  motivo,  in  cui  è 
ancora  la  passione  di  Narraboth  rimpetto  alla  nascente  voglia  di 
Salome. 
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L'ambiente  n'esce  di  già  delineato  e  acquista  senso  e  colore  coi 
motivi  che  scolpiscono  la  disputa  degli  Ebrei  al  banchetto  di  Erode: 


Poco  più  mosso. 


^^m 


2^: 


^^ 


%. 


s     > 


^^a 


n^ 


Più  innanzi,  al  riprender  della  disputa,  i  due  motivi,  specie  quello 
che  mormora  nella  evoluta  dei  bassi,  daran  luce  a  un  quadro  di 
assoluta  verità  drammatica. 

Ma  è  Salame  lontana,  che  pur  tuttavia  domina  su  tutto,  e  il 
pensiero  del  poeta  come  quello  del  musicista  si  rivolgono  a  lei:  lei 
che  seduce  e  perde  chi  Tama.  Due  motivi  s' innestano  così  : 
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11  primo,  che  molti  compositori  da  tempo  si  van  passando  senza 
sospettarne  la  debolezza,  è  trascurabile;  T altro,  una  forma  agitata 
del  motivo  di  Narraboth,  preme  come  voce  del  destino  tragico,  come 
un  mònito  che  passa  veloce  sugli  uomini  e  sulle  cose.  Diversi  moti 
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d'anima  sono  fissati  così  con  una  tenuità  impressiva  agilissima  pari 
a  quella  del  più  conciso  favellare.  La  pittura  n'è  fatta  in  persi- 
stenza di  colori  pallidi  e  notturni,  di  accenni  fuggitivi;  Tarte  auste- 
ramente modesta,  coperta,  riflette  la  sola  superficie  delle  sensazioni, 
ben  preparando  le  efficacie  avvenire. 

—  Quante  voci,  o  natura,  nella  parola  di  Jochanaan,  l'inspirato  e 
terribile,  quante  voci  nelle  sovrumane  calme  del  sentimento  novo  e 
sublime  !  E  quante  voci,  o  Stelio,  voi  non  avete  ascoltate  ! 

Egli  sorrise  alla  mia  inchiesta.  —  Io  sognava  come  a  leggere 
negli  antichi  libri  dei  Veda,  le  rassegnazioni,  le  speranze,  le  imagi- 
nose  visioni  dei  mondi  futuri,  ai  quali  l'anima  anela  come  alle 
prove  della  sua  perfettibilità.  Io  sentiva  tutto  il  fascino  delle  ora- 
zioni e  delle  canzoni  vediche  e  mi  sembrava  così  naturale,  così 
mite  e  piangente  la  voluttà  di  un  mondo  virtualmente  disperso  a 
tutte  le  nostre  sensazioni  reali.  La  parola  di  Jochanaan  mi  svegliò 
fredda,  chiusa  al  palpito,  al  santo  fuoco  che  ammoniva:  Dopo  di 
me  Uno  verrà  che  è  piti  forte  di  me,  E  la  profezìa  solenne  non 
sapeva  trovare  né  la  poesia,  né  la  grandezza  del  sentimento,  né  la 
linea  espressiva  di  una  rivelazione  meravigliosa  e  potente. 

Molto  pili  iranqiiUo. 


Su  dal  golfo  della  sinfonia  veniva  un'armoniosa  idea  dì  pace  co 
lorita  da  suoni  dolcissimi,  ed  io  n'era  come  attonito  per  la  soave 
mescolanza;  e  guardava  intanto  il  maestro.  Egli  taceva.  logli  presi 
le  mani  affettuosamente. 

—  Voi  sentite  questa  vostra  opera  mirabile,  voi  sentite.  Salome, 
l'opera  della  seducente  natura,  l'opera  del  genio  in  moto  per  nuove 
conquiste.  E  non   siete  voi   forse  questo  genio?  Ecco  l'arte  vostra 
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apparire  tutta  smagliante  di  bellezza  e  verità  :  ecco  Salome  col  de- 
siderio nelle  vene  pulsante  liberarsi  all'alito  di  una  notte  tutta  pro- 
fumi e  dolcezze  ;  in  voi  pure  così  strana,  o  Stelio,  è  quest'ebbrezza 
del  senso  che  ha  suoni,  anime,  torpidezze,  sussulti  rivolti  a  un  mondo 
di  realità  ijiovini  ed  affascinanti.  Io  vi  riconosco,  o  Stelio,  nella 
potenzialità  strutturale  ancora  ed  infinita  di  questa  voce,  di  questa 
melodia  che  ò  vostra;  vi  riconosco  ijella  straordinaria  varietà  per  cui 
sapete  giocar  con  essa  di  ritmi,  di  altezze,  di  forme  e  di  fusioni; 
perchè  in  qualunque  versione  sua  voi  i^randemeute  potete  nel  richiamo 
di  emozioni,  di  individui  e  di  fatti.  In  voi  questa  potenza  e  questo 
misterioso  volere  e  questa  magìa  di  effetti,  quando  davanti  alla  scena 
muta  ed  implacata  di  presentimenti  e  paure,  ponete  la  concitata 
Salome  che  è  più  il  poeta  e  voi  stesso, 
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quando  fate  che  essa  rievochi  un*immai(ine  eccitante  e  sinistra  cosi 
da  sembrar  l'aria  un  ristoro  alla  mente  offuscata  e  all'anima  com- 
pressa : 
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Ma  Salome  ha  udito  una  voce  ;  nessuna  voce  la  colpi  mai  così  ; 
che  ella  veda  questuonio  giovine,  questo  profeta  temuto  dal  tetrarca, 
che  disprezza  i  piaceri  e  insulta  sua  madre.  Le  più  dolci  preghiere, 
le  promesse,  le  lusinghe  più  carezzevoli,  le  arti  più  sottili  del  senso 
e  della  seduzione  di  cui  è  capace  una  donna,  tutta  sé  stessa  essa 
darà  per  vedere  quest'uomo,  verso  il  quale  un  desiderio  inesplica- 
bile la  spinge.  Ed  è  tutto  ciò  che  parla  nella  forma  aliena  del 
motivo  : 
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una  scena  e  una  favella,  questa,  che  sono  vera  conquista  air  arte, 
luce  nova  sulla  divinazione  dell' artefice.  Nulla  di  più  delicato,  in- 
tensivo ed  opprimente  di  questa  spira,  in  cui  la  volontà  di  Narraboth 
si  spezza:  l'intensità  del  ricamo  nello  sfondo  armonico  e  nell'ornato 
deirorchestra  prepara  un'atmosfera  irresistibile  di  suoni  che  piega 
Tanima  ed  incatena. 

Mai  donna  potè  con  grazia  più  allettevole  e  più  ardente  passione 
ridurre  a  sé  il  favore,  la  volontà,  il  dovere  altrui.  Essa  ha  vinto: 
Jochanaan  verrà. 

La  parola  tace  perchè  il  linguaggio  dei  suoni  vuol  per  sé  ogni 
maggiore  conquista  ;  e  nell'affluire  strano  dei  pensieri  che  esso  può 
indurre  nell'anima  concitata  grandeggia  un'idea  profetica  forte  e 
solenne 
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come  un'ammonizione  che  squarcia  tutto  il  torbido  annuvolarsi  di 
sensazioni  mondane  e   saluta  l'apparire  di  Jochanaan,   dinanzi  al 
quale  Salome  si  ritrae  stupefatta. 
Il  profeta  ammonisce  dall'alto 
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come  un  uomo  che  parla  all'uomo  sulla  cui  fronte  sta  la  sigla  del 
vizio,  predicendogli  il  castigo  e  la  fine. 
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Alla  discordanza  d'anime  risponde  una  discordanza  cacofonica  per 
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deliberato  principio.  Un  senso  di  fascino  e  d'avversione  soggioga 
l'anima  di  Salome.  Irresistibile  è  il  corpo  di  quest'uomo  giovine 
dalla  testa  di  capelli  neri  e  dalla  nivea  carne.  In  lei  s'agita  la  voglia 
del  possesso  insieme  col  sentimento  di  rivolta.  Che  il  fascino  della 
donna  vinca  dunque  costai. 

—  Voi  aveste  la  mano  felice,  o  Stelio,  nello  scolpire  questa  com- 
plicata trama  di  emozioni,  l'eco  delle  quali  nasce  da  un'esaltazione 
erotica  e  va  per  la  tragedia  ammonendo  di  amore  e  di  morte. 
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Il  maestro  ha  disposto  con  sovrano  intelletto  degli  animi,  con  voce 
sottile  di  contrasti,  con  vita  partecipe  delle  persone,  a  dramma  vivace 
ed  a  scultorie  immagini  della  sinfonia  una  scena,  che  non  sarà  sì 
tosto  accostata  o  sorpassata  in  potenza  e  bellezza. 

Mosso  moderato. 
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È  la  stessa  meraviglia  ingenua  e  calda,  inspirata  dalla  vitalità  del 
giovine  corpo,  che  lo  Strauss  è  riuscito  a  scolpire  in  questa  nuovis- 
sima prova,  la  quale  ricorda  i  suoi  più  arditi  e  fortunati  episodi 
sinfonici. 

Il  profeta  disprezza  e  maledice  Salome  e  con  essa  la  madre,  viva 
immagine  di  vizio  e  di  lussuria. 


Alquanto  vivace. 
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Voci  di  condanna  e  vendetta  di  Dio  s'alternano,  s'accoppiano  alle 
dolci  affascinanti  preghiere  di  Salome.  Essa  ascolta  Jochanaan  :  la 
sua  parola  è  una  musica  che  scende  nell'anima  e  risveglia  la  più 
folle  potenza  d'amore,  la  voglia  il  delirio  della  dedizione,  l'ebbrezza 
di  un'orgia  dionisiaca,  la  sete  furente  del  corpo  e  della  bocca  sospi- 
rata. —  Un'estasi  tenera  e  spontanea  vibra  nella  sinfonia. 
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La  seduzione  tocca  il  parossismo:  la  melodia  languida,  disperata- 
mente sensuale  si  getta  furiosamente  sull'oceano  delle  più  smaglianti 
fantasie  erotiche. 
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Narraboth  conosce  la  sua  sentenza  e  sì  uccide,  mentre  la  sinfonia 
precipita  il  suo  motivo  insieme  ja  un  distorto  frammento  del  tema 
di  Salome. 

Jochanaan  rifugge  dal  contatto  della  donna  perduta;  egli  l'abbatte 
con  lo  sguardo  leonino  e  la  consiglia  a  cercar  Dio,  e  invoca  colui 
che  sul  mare  di  Galilea  parla  a*  suoi  giovani  : 

Mosso  alla  breve. 
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una  voce  questa  che  Salome  non  conosce,  non  comprende.  Essa  non 
comprende  che  una  cosa  sola:  il  corpo,  la  bocca  di  Jochanaan. 
Io  voglio  la  tua  bocca,  lasciami  baciare  la  ttm  bocca,  grido  dispe- 
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rato,  folle  e  terribile,  che  essa  lancia  con  occhi  di  fuoco  e  brame 
di  sensi  in  rivolta  a  colui  che  la  disprezza,  la  maledice  e  la  scaccia 
da  sé. 

Salome  è  sfinita  per  la  passione  traboccante  e  Tonta  sofferta. 
Essa,  la  più  bella  fra  le  donne  d'Oriente,  la  principessa  figlia  di 
Erodiade  ! 

Jocbanaan  è  ridisceso  nella  cisterna.  Salome,  affranta,  cerca  in  se 
medesima,  e  da  principio  non  trova  clie  passione,  delirio  d'amore; 

iV'V  moderato. 
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poi  man  mano  il  fantasima  di  Jochanaan,  l'insultatore,  trasmuta  la 
sua  passione  in  odio  feroce  e  le  fa  apparir  bella  la  vendetta.  La  lotta, 
la  tortura  di  quest'anima  si  manifesta  in  modo  implacabile. 


Quasi  il  doppio  più  mìttfjìo. 
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e  il  dèmone  della  vendetta  la  tiene.  Blla  ama  disperatamente;  un 
desiderio  di  sfogare  la  sua  cupa  vertigine  nel  sangue  e  nella  carne 
spasimata  agita  tutto  il  suo  corpo,  ed  essa  fra  le  smanie  della  viltà 
attuale  prorompe  in  un  grido  feroce  ed  esultante  all'idea  di  poter 
forse  levare  la  testa  superbamente  bella  sopra  lo  schianto  del  suo 
dolore. 


* 
*  * 


È  meraviglioso  :  un  uomo  ha  potuto  concepire  e  dare  effetto  a 
questa  scena  di  alta  irresistibile  fascinazione:  la  lotta  della  infatua- 
zione concupiscente  per  Tamore  e  Torgoglio.  Fa  onore  all'ingegno 
umano  questo  potere,  questo  dominio,  per  cui  le  più  intensive,  audaci 
e  sottili  arti  della  parola  e  del  suono  dan  corso  all'espressione 
fluida,  facile,  armoniosa,  alle  immagini  più  recondite,  strane,  ecci- 
tanti, e  preme  sui  nostri  sensi,  sul  nostro  cervello  con  la  dolce 
catena  del  fascino  e  della  convinzione.  Ciò  ha  della  favola  e  del 
sogno.  Quale  arte  conobbe  ancora  simili  relazioni  fra  le  proprietà 
della  favella  e  del  suono?  Olii  ha  meglio  di  questo  grande  artefice 
saputo  trarre  da  tali  rappporti  tutte  le  supreme  manifestazioni  della 
natura  umana  agitata  e  percossa  dalla  malìa  pervicace  del  senso? 

Io  sognava  ancora  Budda  e  i  suoi  cento  palazzi,  le  sue  donne  innu- 
merevoli, i  servi  e  i  cavalli  suoi,  e  tutto  il  fasto  delFantico  mondo 
rinnegato  per  la  potenza  di  un'idea  ascetica,  mi  ricorreva  alla  mente 
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producendo  un  singolare  disordine  di  visioni  crude  e  gaudiose,  che 
si  levavano  neiratmosfera  pura  dei  pensamenti  come  in  un  Nirvana 
di  quiete  e  di  contemplazioni  infinite  e  ripiombavano  nelle  strette 
gole  delle  caducità  terrene,  quando  alla  realtà  delle  cose  mi  richiamò 
una  più  oggettiva  sensazione,  e  mi  vidi  innanzi  il  maestro  di  Salome 
con  rocchio  sulla  mia  persona,  quasi  a  interrogare,  a  scrutare  una 
linea,  un  tratto  sensibile  nel  volto  pensoso  ancora  all'uscire  da  un 
incanto. 

—  Questa  resterà  forse  l'opera  vostra  più  bella,  diss' io,  ben  com- 
pulsando le  parole  che  non  dovevano  essere  un'apologia. 

Egli  sorrise  e  mi  stese  la  mano  delicata. 

—  Non  mi  dicevate  poc'anzi  delle  vostre  ansie  per  la  Salome  e 
delle  notti  insonni  che  vi  costò?  Voi  potete  anche  avere  errato;  ma 
a  colmare  il  bisogno,  il  desiderio  degli  artisti  nuovi  ci  son  volute  le 
vostre  sofferenze;  voi  lo  sapete,  l'artista  vive  di  dolore. 

Stelio  taoque  alcuni  istanti  ;  ma  non  sì  tosto  s'accorse  del  breve 
silenzio,  cominciò  egli,  con  parola  tersa  e  precisa,  ad  esprimere  certe 
sue  vedute  sull'arte,  sull'espressione  che  annetteva  a  diversi  incidenti 
della  scena,  su  tali  aspetti  della  passione,  che  la  crudezza  dell'  ar- 
tefice rispecchiava  e  ritraeva  dal  torpore  della  tradizione  alla  vita 
della  realtà. 

—  Va  bene:  ciò  che  voi  mi  dite  è  giusto,  soggiunsi  io  subita- 
mente, ma  guardate  la  tragedia  vostra.  È  così  bella  l'armonia  di 
talune  espressioni,  quanto  è  notevole  lo  squilibrio  e  la  manchevo- 
lezza di  altre.  Avete  tramata  una  catena  ohe  si  lascia  in  alcuni 
punti  e  dà  una  scossa  troppo  rigida  e  violenta  in  circostanze  simili 
0  eguali. 

Queste  ed  altre  cose  io  dissi  e  provai  all'artefice,  che  sorridendo  di 
quando  in  quando,  parve  ascoltare  intento;  sì  che  io  presi  coraggio. 

—  Lasciate,  o  maestro,  che  io  continui  un  poco  ad  occuparmi  di 
voi  e  dell'opera  vostra. 

*  * 

Erode  brama  l'amore  di  Salome.  Questa  ha  visto  uccidersi  per 
lei  Narraboth,  il  giovine  siriaco  che  l'amava.  Quando  il  t^trarca  si 
accorge  del  cadavere  senza  riconoscerlo,  e  quando  poscia  la  verità 
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albeggia,  il  motivo  di  Narraboth  s'ode  seguito  dalla  frase  che  denota 
la  sua  sfortunata  passione. 
L'invito  di  Erode  a  gioire  con  lui  bevendo  all'amore, 
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lascia  Salome  pensosa  e  cupa,  ma  non  indifferente. 

Il  tetrarca  ha  paura:  la  sua  vita  è  maledetta:  egli  teme  il  fan- 
tasima della  morte.  Davanti  agli  occhi  egli  ha  la  persona  di  Jocha- 
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naan;  la  sua  profezia  lo  scuote.  Il  ventx)  gli  pare  che  soffi  come  una 
sbattuta  d'ali  sinistra.  Son  Tali  delFangelo  di  mort«  ?  Divinò  dunque 
il  profeta? 

L'imitazione  reale  della  musica  è  pure  impressionante. 

Erode  naviga  in  un  mare  di  equivoci  :  ma  sopra  tutto,  di  un  equi- 
voco fatale  egli  può  essere  sicuro:  glielo  ricorda  il  motivo  di  Salome. 

E  gli  Ebrei  pure  lo  confondono  e  stordiscono  con  la  loro  disputa 
accanita.  Qui  figure  cupe  e  mormoranti  danno  tema  alla  nuova  scena 
che  si  svolge: 


Molto  rapido. 
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una  larga  pagina  di  verità,  un  brano  di  popolarità  teatrale  e  sovra 
tutto  un  quadro  di  naturalezza  comica  suggestionante.  Le  forme  di 
quelle  figure  che  a  seguito  salgono  e  scendono,  ritmicamente  di- 
verse, sopra  e  sotto  al  tema,  danno  mossa  alla  caratteristica  scena 
corale. 

Lo  stesso  tempo. 
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Non  conosco  nulla  di  più  tipico  ed  efficace  dopo  la  scena  deir-4fw- 
fiparnaso  di  Orazio  Vecchi.  Così  incredibilmente  complicata  e  dis- 
sonante io  non  sentii  mai  una  nnisica,  il  cui  effetto  s'eguagliasse  alla 
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situazione  e  mai  tale  effetto  db  uscì  artisticamente  meglio  conforme 
alla  realtà  dell'immagine  prospettata. 

Il  motivo  del  nazareno  è  Tarco  di  pace  che  segna  fine  a  questo 
urtarsi  di  voci  babeliche. 
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Ma  la  concupiscenza  di  Erode  non  tace.  Salome,  corrosa  dall'idea 
di  ribellione  e  di  vendetta,  provoca  una  domanda  del  tetrarca,  un 
invito  a  danzare  per  lui.  Ed  essa  danzerà  quella  danza  di  simboli, 
per  cui  tutta  T  anima  e  la  vita  della  tragedia  si  specchia  in  una 
strana  combinazione  sinfonica  di  motivi:  ed  è  la  vita  questa,  la  storia 
di  Salome. 

La  passione  e  la  vaporosa  atmosfera  satura  di  colorito  orientale 
danno  sostrato  e  significanza  a  queste  pagine  d'arte,  che  s'annunzian 
con  singolare  vivezza  d'armonia  e  di  ritmi. 


Alquanto  adagio. 


\    V>"«     tT."  ' _j _j I      nm       ~^ 

1  :#:    -^    :£» 


;^   ^    5:   :r 


—-^  :  .1^  ' =i=y^--'^= 


4: 


: — ,  _:jp^- _-_  _^__ 


\ 


l.,.^ 


,^1£.:E£EE  --^sI 


—  4- 


.1  .  _ 


-é — K — ar 


._^-. 


=:::z=zl— i(iz_%zj^_- 


-1- 


=^- 


-1 1. 


.._ r^ 


'.  ~r-:^i_~^i-  zisP^—— 


d IT.- a~  —    "~ 


i 


i. 


^*^ 


-^^- 


142 


ARTE   CONTEMPORANEA 


La  danzatrice  sogna  e  ricorda;  neir impeto  dell'amore  è  il   suo 
dolore  tragico. 


Moderato. 
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La  danza   riassume  le  emozioni  sue  vagolanti  dall'avventura  di 
Narraboth  alla  bellezza  di  Jochanaan, 

Mosso. 
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e  la  guida  nel  centro  della  sua  os3es^ione. 


Fi»  tmoderaio. 
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Poi  Salome  ritoma  il  pensiero  sopra  di  sé,  su  la  oltraggiata  beltà 
e  la  sua  pena  viva.  Allora  il  ritmo  della  danza,  variatamente  so- 
spinto, riappare  col  tema, 
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per  lasciare,  dopo  un  ultimo  accenno  al  destino  di  Narraboth, 
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libero  dominio  al  tema  di  morte  che  s'accentua  e  s'inoltra  sempre 
più  marcatamente  tra  la  ridda  delle  sensazioni  ;  un  innesto  furioso 
di  tutti  i  frammenti  dei  temi  i  quali  dicono  Testasi,  la  frenesia  pros- 
sima di  una  domanda  inevitabile  e  di  una  conquista  sicura. 


Accelerando. 
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L'eloquente  polifonia  della  danza  non  ha  rivali  nella  letteratura 
della  musica.  Essa,  più  che  danza,  è  il  poema  della  sinfonia  nelle 
forme  dei  simboli,  come  solo  poteva  Varte  nelle  tragedie  antiche  e 
ne'  balli  del  Rinascimento. 

Salome  ha  danzato.  La  domanda  è  immutabile  e  precisa  : 
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Moderato. 
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Il  tetrarca  ha  promesso:  egli  ha  giurato;  tutti  l'hanno  udito  ed  Ero- 
diade  lo  sa  e  lo  investe  inesorabile  anch'essa. 

Rapido. 
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Tutte  le  arti  Erode  mette  in  opera  per  dissuadere  Salome.  Tra  la 
richiesta  fatale  di  costei  e  le  torture  di  Erodiade  egli  vagola  confu- 
samente e  si  sdoppia,  imprecante,  aspro  con  l'una,  mite  e  suppliche- 
vole con  l'altra. 


Alquanto  più  tranquillo. 
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Ma  Salome  non  si  piega.  Come  la  sfinge,  essa  non  conosce  che  le 
parole  immutabili  :  Io  voglio  la  testa  dì  Jochanaan. 


Adagio. 
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Salome. 
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La  lotta  è  terribile:  essa  ha  le  audacie  estreme,  le  ansie,  la  fe- 
rocia. Testasi  delle  anime  paurose,  passionate  e  perverse.  La  confla- 
grazione dei  sentimenti  è  voluta  e  risoluta  in  modo  tragicamente 
altissimo  dalFartefìce. 

Erode  è  perduto:  egli  gioca  l'ultima  mossa  con  T inaudita  carez- 
zevole parola  estrema. 
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Molto  ìnosso. 
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lo  voglio  la  testa  di  Jochanaan,  rugge  Salorae. 

In  fine  accade  ciò  che  deve  accadere.  Il  tetrarca  cede.  Salome 
avrà  la  testa  di  Jochanaan.  Erodiade  prende  T  anello  —  il  segno  di 
morte  —  dalla  mano  di  Brode.  Salome  aspetta  e  guarda  ansiosa, 
impaziente,  alla  cisterna;  il  suo  respiro  represso  e  il  sussulto  chela 
fa  tremare  è  uno  spaventevole  ruggito.  Tutta  la  scena  è  l'espressione 
dell'orrido. 

Salome  ha  avuto  la  testa  di  Jochanaan  dal  carnefice:  essa  la  tiene 
fra  le  sue  mani:  è  soddisfatta,  e  vendicata.  Essa  può  finalmente  ba- 
ciare la  bramata  bocca,  toccare,  mordere  nelle  carni  dell'  uomo  che 
non  volle  di  lei  e  la  respinse.  La  più  sfrenata  ebbrezza  si  rinfrange 
nel  motivo  carico  di  affettazione. 


Alquanto  largo. 
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che  s'innesta  cogli  altri  motivi  di  Narraboth  e  della  morte,  risolven- 
dosi poscia  nel  tema  proiettante  il  fascino  di  Jochanaan. 


Ancora  più  largo. 
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Salome  rivive  la  sua  storia  retrospettiva  ;  per  ciò  V  artefice  rias- 
sume nella  forma  più  acuta  e  sublimata  tutta  la  successione  e  Tal- 
terazione  degl'incidenti  e  dei  temi. 


Delicatamente  mosso. 
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L'atmosfera  dei  suoni  è  satura  di  voluttà  terrificante.  Innanzi  ad  e; 
la  natura,  la  notte,  che  è  febbre  di  sospiri  e  di  fascini,  odore  di  car 
e  di  sangue,  pare  canti  l'esaltazione  e  la  protesta 


Sempre  pia  acorrevoU  nrl  tempo. 
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nel  suo  infinito  spasimo,  nel  suo  parossismo  inaudito:  una  situazione 
questa  terribilmente  passionata  ed  atroce,  fatta  di  erotica  frenesia, 
di  espansività  istintive  e  di  paurosi  contrasti,  di  allucinazioni  e  di 
ombre,  di  violenze  e  castighi. 


Moderato, 
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È  V impeto  in  fine  di  una  suprema  e  superba  estasi  passionale 
che  forza  le  ultime  note  della  tragedia,  con  le  quali  Salome  esalta 
Tamore  di  Jochanaan  e  dice  T ultimo  strazio  della  voluttà  nella 
morte. 
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E  la  tragedia  ha  il  suo  rapido  colpo  di  chiusa,  risoluto  e  forte 
come  il  colpo  d'ala  del  fato,  che  il  profeta  predisse  in  una  diviua- 
zione  deirattimo  vicino. 

*  * 

Anche  Pentesilea,  riprese  a  dire  St^lio  dopo  un  lungo  silenzio, 
come  a  cagion  d'autodifesa,  anche  Pentesilea  uccide  Achille  e  ne 
lacera  le  carni  quando  essa  sì  vede  da  lui  respinta  e  disprezzata. — 
E  poteva  poi  lo  stile  della  mia  opera  non  essere  in  armonia  con 
l'anima  e  la  situazione  così  grandiosa  nel  dramma  di  Wilde?  Vogliate 
concedermi  che  razione  puramente  psichica  che  si  compie  tutta  nel- 
l'anima di  Salome  doveva  sola  guidarmi  e  dettarmi  forma  e  stile. 
Io  non  ho  conosciuto;  ho  obbedito  a  un'impressione,  mi  son  visto 
trasformato,  irriconoscibile  a  me  stesso,  ho  obbedito  ciecamente  ad 
un  impulso,  sotto  l'imperio  del  quale  dovetti  cedere  e  lavorare:  ciò 
che  n'è  uscito  voi  lo  sapete. 

Io  dovetti  convenire:  Stelio  aveva  ragiono. 

Infatti  la  poetica  prosa  dì  Wilde,  offertasi  alla  musica  con  sì 
grande  varietà  dì  ritmi  vocali  ed  orchestrali,  ha  operato  meglio 
della  poesia.  Essa  ha  fatto  dell' azione  una  più  viva  e  più  sentita 
apparizione  d'arte,  ha  dato  ai  personaggi  e  alle  situazioni  uno  svi- 
luppo più  naturale,  più  espressivo  e  più  ricco,  ha  richiesto  uno  stile 
omogeneo,  in  una  parola,  piegando  tutto  a  sé  la  sinfonia  ed  il 
canto.  È  così  che  lo  stile  dì  Salome  ha  dovuto  formarsi  secondo  la 
natura  del  dramma  di  Wilde,  e  le  sue  qualità  caratteristiche  sono 
state  accepite  nella  infinita  favella  dei  suoni.  È  così  che  nell'opera 
come  nel  dramma  si  disegna  il  più  sincero  e  completo  riflesso  delle 
vaghe  sensazioni,  dell'affluire  orgiastico  e  sensuale  di  stati  d'anima 
verso  stati  d'anima. 

Questo  può  essere  il  suo  maggior  pregio  come  il  suo  maggior 
difetto,  secondo  il  concetto  ohe  si  ha  dell'opera.  Ma  non  si  deve  dire 
che  i  motivi  han  da  essere  più  melodiosi,  più  estesi  e  più  plastici: 
essi  non  sarebbero  più  armonici  col  dramma.  L'attimo  della  sensa- 
zione vive  nella  Salome  in  tutte  le  persone  del  dramma  e  configura 
episodi  ed  incidenti.  Questi  non  possono  ricevere  altra  sigla  che  quella 
di  una  musica  omogenea  e  coerente. 
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Salome  è  opera  di  tale  complessità  organica  e  strutturale  —  na- 
sconderlo non  giova  —  che  impone  la  massima  seria  attenzione 
anche  ai  più  consumati  conoscitori.  Ci  siamo  assuefatti  a  simili  con- 
cezioni della  musica  lentamente,  ma  meraviglia  pur  sempre  lo  spon- 
taneo idioma  che  noi  seguiamo  senza  sforzo,  non  ostante  che  gli 
elementi  suoi  siano  così  complicatamente  difi'usi.  E  questa  è  una 
meraviij'lia  dell'arte  che  riesce  <i  farsi  intendere  seguendo  vie  nuove, 
quando  essa,  come  medio  delTespressione,  rappresenta  il  nostro  modo 
di  sentire  di  fronte  all'attuazione  di  un  determinato  soggetto.  Questo 
medio  deirespressioiie  è  di  natura  iperbolicamente  elaborata,  nella 
Salame^  per  chi  lo  consideri  astrattamente:  accostato  al  concetto, 
non  è  così.  Non  è  più  così  per  chi  fissi  la  mente  nell'orchestra  e 
nella  melodia  della  voce  considerando  e  Tuna  e  Taltra  quali  mezzi 
di  espressione.  Allora  le  sottigliezze,  le  audacie,  la  commìstura  di 
tanti  e  così  squisiti  colori  tonali,  riescono  a  determinare  un  equi 
librio  bello  di  accuratezza,  di  carattere,  di  fonetica  e  di  forma. 

Ciò  risulta  dalle  qualità  intrinseche  del  dramma  e  dalle  stesse 
qualità  delle  idee  nella  sinfonia  musicale. 

Ma  dobbiamo  pur  ammettere  che  il  linguaggio  rivelatore  di  questo 
dramma  è  quello  deirorchestra. 

Ed  io  ben  so  l'arte  vostra,  o  Stelio,  quando  vi  affidate  libero  alla 
vena  eloquente  della  sinfonia,  l'arte  per  la  quale  io  ricordo  ancora, 
come  riflesso  psicologico,  la  parola  appassionata  di  Narraboth,  se 
ripenso  le  note  timide  e  strane  con  cui  la  voce  ammorzata  del 
clarinetto  molce  come  in  penombra  quieta,  agitandosi  poscia  nella 
forma  agilissima  delle  viole  e  nell'oboe  ancora,  fra  mezzo  il  scin- 
tillar dello  arpe  e  il  vortice  dei  flauti  e  de'  clarinetti,  mentre  la 
melodia  stessa  geme  ne'  violini.  Tanti  diversi  moti  deiraniraa  e 
tante  diverse  forme  e  sinfonici  colori. 

Io  ben  so  l'arte  con  la  quale,  o  maestro,  fate  Salome  persona  e 
favella,  lanciando  il  suo  motivo  dai  clarinetti  nelle  soprane  voci  e 
nelle  basse,  facendo  che  egli  apparisca  quando  una  forma  intensiva 
e  concisa,  quando  un'evoluta  che  si  estende  or  ne'  violoncelli  or 
negli  oboi,  e  vi  agitate  sopra,  in  altra  versione,  tremolando,  il  tema 
di  Narraboth,  o  (|uando,  invitata  a  danzare  da  Erode,  Salome  non 
più  appare  riflessa  nel  tema  suo,  ma  in  una  figura  flessuosa,  ser- 
pentina, che  n'è  tratta   con  finezza  di  linee   pittoresche,  o   quando 
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ancora,  più  tardi,  il  tema  stesso  si  trasforma  in  una  figura  tempe- 
stosa dal  suono  acre,  quale  può  esprimere  Tagitazione  dell* intelletto. 
E  così  io  sento  ne'  ricordi  miei,  vivo  e  palpitante  ancora  all'ucci- 
dersi di  Narraboth,  il  tema  suo  afferrato,  insieme  al  motivo  di  Sa- 
lome,  da  suoni  di  strumenti  a  fiato  e  da  violini  raggiunti  da  una 
insidia  di  trombe. 

Ben  so,  io  vi  dico,  Tarte  vostra,  quando  immagino  Erode  assalito 
dalla  paura,  sentire  coir  aria  scossa  la  profezia  di  Jocbanaan  cbe 
echeggia  nella  notte  pei  suoni  vagolanti  ed  energici  delle  trombe 
massime  e  dei  corni.  Erodiade  strappa  l'anello  di  morte,  e  i  clari- 
netti dan  fuori  una  irruente  ascesa  di  suoni  a  intervalli  di  mezza 
voce  insieme,  come  più  tardi  i  violini.  È  lo  strisciare  di  una  serpe 
che  avvolge  nelle  sue  spire  la  preda  agognata  e  le  si  avventa  contro 
sibilando.  Salome  guarda,  ebbra  di  amore  e  di  sangue,  nella  cisterna, 
e  l'armonia  sorda  delle  tube  e  de'  bassi  divisi  ci  dipinge  l'orrore 
della  profondità  cupa,  e  tremano  i  violini  scotendo  l'anima  per  vo- 
luttà convulsa.  Così  nella  scena  finale.  Salome  deliba  un  attimo  di 
frenesia  sensuale  traboccante,  e  la  medesima  armonia  di  viole,  vio- 
loncelli  e  bassi,  rinforzata  dall'organo  dietro  la  scena,  sorge  come  ombra 
sinistra  implacata  e  terribile,  mentre  il  motivo  dell'ardente  brama 
di  Salome  e  della  meditata  conquista  appare  nel  clarinetto:  dolce 
malinconia  di  un  istante  fuggitivo  d'ebbrezza,  inasprito,  come  a 
segno  di  una  passione  maledetta,  dal  discorde  e  impetuoso  trillare 
di  altri  strumenti  a  fiato. 

Son  queste  delle  più  tangibili,  accascianti  impressioni  che  la  mu- 
sica suscita  con  potenza  inaudita. 

Salome  è  furiosamente  agitata  in  attesa  che  il  fatto  sia  compiuto; 
essa  ha  la  vertigine  del  desiderio  nell'anima,  e  il  sussulto  nel  sangue 
la  fa  tutta  tremare:  il  momento  è  spaventevole,  è  bello  nella  sua 
terribilità:  un  contrabasso  prima,  poi  gradatamente  gli  altri  sino  a 
quattro,  danno  di  scatto  un  colpo  secco  d'arco  sulla  corda  più  alta 
sollevata  fra  due  dita,  un  suono  indistinto,  aspro  e  vuoto,  un  orribile 
singulto  emesso  a  stento,  straziante,  lacerante  in  mezzo  al  sordo 
tremare  di  una  nota  profonda,  l'orrore  istesso  della  prigione  di 
Jochanaan  ucciso. 

Si  richiederebbe  uno  studio  a  parte  per  dimostrare  con  quanta 
poesia  di  simboli  e  di  naturali  effetti  la  sinfonia  segua  il  dramma. 
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La  precisione  di  cotesti  rapporti  è  nella  Salame  stupefacente,  è  il 
lato  mirabile  di  un'arte  grandissima  che  ha  pari  la  originalità  e  la 
logica  creativa,  il  magistero  della  materia  e  la  gigantesca  abilità 
nel  maneggio  dei  temi. 

La  suggestione  dell'orchestra  di  Strauss  è  affatto  nuova,  è  qualche 
cosa  che  ha  dell'esorcismo.  11  significato  delle  armonie  vi  ottiene  la 
sua  realtà  incontrastata.  L'opposizione  di  differenti  gruppi,  combi- 
nazioni anomale,  delicatezze,  crudezze,  ha  un  risultato  di  così  in- 
trinseco carattere,  rispetto  al  quadro  della  scena,  che  si  rimane  come 
scossi  dalla  colossale  potenza  che  ha  tratto  dal  mistero  ed  ha  rive- 
lata la  nuova  anima  dei  suoni,  Tanima  di  poetiche  mezze  luci,  di 
ombre  occulte,  di  segni  incidentali  al  di  sopra  di  qualsiasi  conside 
razione  pratica. 

Io  sento,  0  Stelio,  che  il  vostro  idioma  orchestrale  è  irriducibile 
ad  una  espressione  reale.  L*artefice  sorpassa  in  voi  ogni  pensata 
convenzione:  la  vostra  parola  alata  ha  le  complessità,  i  colori,  le 
vivezze,  le  scosse  acri  e  deliziose  delle  cose  che  escono  scolpite  con 
un  tratto  indefettibile,  convincente,  vero. 

E  mi  rammarico  soltanto  di  questo:  di  non  aver  potuto,  col  rias- 
sunto dei  motivi,  col  dire  di  essi  nella  magra  impossibile  esposi- 
zione di  una  sostanza  musicale  per  forza  così  sminuzzata  e  monca, 
dare  né  anche  un*approssimativa  e  verosimile  credibili»  idea  del  loro 
valor  tragico  musicale  e  di  quel  che  essi  siano  realmente  come  ef- 
fetti e  come  provocazioni  di  svariati  effetti.  Quale  sia  il  magistero 
dell'artefice  nel  tenere  il  dominio  di  questa  trama  organica  con  la 
più  stretta  unità,  trasformando,  collegando,  intessendo  per  mille 
modi  i  temi  in  tutti  i  simboli  parlanti  dell'arte  polifonica,  in 
omaggio  a  un  intrinseco  valore  di  bellezza  e  ad  un  effetto  di  sug- 
gestione drammatica:  tutto  questo  è  cosa  che  manca  alla  designa- 
zione della  parola,  e  bisogna  lasciare  airintuizione,  all'ebbrezza  del 
l'attimo  sensuale:  un  magistero  enorme,  dico,  meraviglioso,  che  non 
appare  qualitativamente  se  non  per  le  esigenze  soddisfatte  del 
dramma. 

Luigi  Tokchi. 


CLAUDE   DEBUSSY 


E  L'IMPRESSIONISMO  NELLA  MUSICA 


La  parola  Impressionismo  designa  oggi  un  indirizzo  artistico 
discusso  ancora,  se  si  vuole,  ma  riconosciuto.  L'arte  dei  grandi  Im- 
pressionisti francesi  ed  inglesi  ha  conquistato  un  posto  nella  storia 
della  pittura  moderna,  come  quello  di  una  scuola  a  fianco  delle  altre. 
Ma  trentanni  fa,  parlare  dlrapressionismo  significava  parlare  a  di- 
rittura di  un'aberrazione  e  di  un'eresia. 

All'apparire  delle  t^le  di  Edouard  Manet,  il  pubblico,  i  critici, 
gli  artisti  stessi  non  furono  in  grado  di  riconoscere  se  la  novità  loro 
derivava  da  un'originalità  del  sentimento  e  dell'espressione  artistica, 
né  di  apprezzarne  il  vero  valore  estetico;  ma  furono  principalmente 
colpiti  dalla  constatazione  di  un  fatto  che  li  sconcertava  fino  ad  ot- 
tenebrare la  lucidezza  dei  loro  spiriti:  la  violazione  delle  regole  e 
dei  principi  tradizionali.  Non  si  trovavano  più  le  ombre  che  per  re- 
gola accompagnavano  ogni  chiaro:  i  colori  più  vivaci  e  diversi  erano 
posti  uno  vicino  all'altro,  senza  mezze  tinte,  a  succedersi  in  una  serie 
di  chiari  luminosi;  quel  che  si  soleva  lasciare  in  un'ombra  scura, 
conservava  nella  penombra  il  suo  valore,  le  linee  del  disegno  non 
erano  più  definite  e  rigide,  ma  fugaci  ed  imprecise. 

11  pubblico  trovava  ridicole  quelle  tele,  non  perchè  ne  riconoscesse 
la  falsità,  ma  perchè  gli  apparivano  così  diverse  da  quelle  che  era 
abituato  a  vedere  e  che  per  l'abitudine  stessa  gli  sembravano  natu- 
rali: gli  artisti  e  i  critici  si  scagliavano  contro  di  loro  in  nome  dei 
principi  e  delle  regole. 

Ora  nulla  è  più  mostruoso  che  il  vedere  un   critico   imporre  dei 
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limiti  all'arte  ed  alla  fantasia  dell'artista.  L'arte  non  conosce  né  re- 
dole né  leggi.  Ciò  può  sembrare  un  paradosso,  ma  un  esempio  sto- 
rico qualsiasi  ci  mostrerà  come,  mentre  l'arte  di  ogni  vero  artista, 
di  ogni  artista  cioè  che  abbia  il  sentimento  dello  stile,  ha  delle  leggi 
e  delle  regole  che  possono  essere  riconosciute  ed  enunciate ,  l'arte 
per  sé  slessa  non  ne  può  avere.  Consideriamo,  dico,  la  musica  di 
Palestrina,  di  Seb.  Bach,  di  Mozart ,  Beethoven ,  Wagner,  Richard 
Strauss.  Anche  limitandoci  a  considerare  la  sola  armonia,  noi  pos- 
siamo rilevare  ed  enunciare  con  maggiore  o  minore  precisione  le 
nugole  dei  singoli  artisti:  si  può  scrivere  cioè  un  trattato  di  armonia 
palestriniana,  o  beethoveniana,  o  wagneriana,  ma  è  impossibile  sta- 
bilire delle  regole  armoniche  che  valgano  senza  eccezione  per  tutti 
quegli  autori.  Stabilire  delle  regole  inviolabili  è  un'assurdità  in  quanto 
è  un  dettar  leggi  ad  un  avvenire  ignoto,  ed  è  un'ingenuità  orgo- 
gliosa, in  quanto  è  dire:  noi  abbiamo  violato  i  principi  dei  prede- 
cessori, ma  adesso  basta,  noi  siamo  giunti  fin  dove  si  può,  chi  oserà 
varcare  il  limite  su  cui  ci  siamo  fermati,  sarà  un  barbaro  ed  un 
ribaldo.  E  tutti  i  grandi  artisti  novatori  si  trovano  in  questa  con- 
dizione: si  trovano  ad  essere  trattati  da  barbari  per  le  novazioni  che 
introducono  ed  a  considerare  come  barbari  i  novatori  piìi  giovani. 
Mozart  scandalizzò  tutti  coìV Introduzione  del  quartetto  in  do,  quando 
v'era  chi  gli  rinfacciava  l'alterazione  del  re  ^  neìV ouverture  del  Don 
Giovanni,  ed  Haydn,  se  non  Mozart  in  persona,  si  ribellava  alle 
prime  opere  personali  di  Beethoven.  Questi,  che  appariva  un  anar- 
chico per  la  sua  mania  delle  risoluzioni  eccezionali ,  confessava  di 
dover  sorridere  a  certe  pagine  del  Freischutz.  Come  fosse  conside- 
rato Wagner  all'apparire  delle  sue  riforme,  é  troppo  noto.  Basta  pen- 
sare che  vi  sono  tuttora  alcuni  che  lo  considerano  come  un  decadente 
ed  un  forviato,  e  che  moltissimi  di  quelli  che  lo  riconoscono,  ve- 
dono nella  sua  arte  il  non  i^l^s  ultra  della  modernità. 

Immaginiamo  Palestrina  ad  ascoltare  la  messa  in  si  minore^  Bach 
ad  ascoltare  lupiter^  Mozart  il  quartetto  in  do  #  minore,  Beethoven 
il  Tristano,  Wagner  Salomé.  Probabilmente  solo  Palestrina  reste- 
rebbe senza  beffe,  per  la  sola  ragione  che  Josquin  de  Près  o  Claudio 
Goudimel  non  sarebbero  Ti  a  burlarsi  anche  di  lui. 

Ma,  tornando  all'Impressionismo,  l'arte  di  Édouard  Manet  e  dei 
suoi  seguaci,  non  rappresentava  solo  l'invenzione  di  una  nuova  tecnica, 
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bensì  Tapparizione  di  una  nuova  maniera  di  sentire  e  d'una  nuova 
intenzione  artistica.  L'Impressionista  prendeva  i  soggetti  dei  suoi 
lavori  all'aria  aperta,  in  piena  luce,  lavorava  non  nel  suo  studio,  ma 
fuori,  per  lo  più  in  campagna.  I  paesaggi  e  le  fisonomie  gli  si  pre- 
sentavano quindi  grandemente  soggetti  alle  alterazioni  determinate 
dai  mutamenti  di  luce  e  di  atmosfera:  egli  cominciò  ad  osservare 
queste  alterazioni,  a  notarne  le  fuggevoli  sfumature.  Esse  erano  state 
trascurate  dai  paesaggisti  che  fissavano  le  impressioni  ricevute,  non 
al  cospetto  immediato  della  natura,  ma  nel  loro  studio,  ove  le  con- 
dizioni luminose  erano  costanti  e  regolate  a  loro  piacere,  ma  i  pittori 
della  nuova  scuola,  quando  si  studiarono  di  fissare  le  impressioni 
immediatamente  avanti  alla  natura,  conobbero  la  necessità  di  ren- 
dere l'espressione  delle  condizioni  variabili  di  luce  ed  atmosfera,  che 
davano  ad  un  medesimo  paesaggio  aspetti  così  diversi.  Eglino  quindi 
si  studiarono  di  riprodurre  non  un  paesaggio  in  se,  ma  il  paesaggio 
sotto  determinate  condizioni  di  luce  e  d'atmosfera;  non  una  figura 
in  sé,  ma  quale  appariva  in  un  dato  momento,  sotto  riverberi  o  ri- 
flessi determinati.  Le  loro  opere  dovevano  portare  l'impronta  del- 
l'ispirazione sotto  cui  nascevano.  L'artista  coglieva  il  momento,  l'im- 
pressione fugace  che  una  veduta  produceva  sotto  una  data  luce,  in 
date  condizioni:  egli  ricercava  un'espressione  più  intensa  e  viva,  più 
completa  e  più  incerta  ad  un  tempo,  che  non  si  fosse  fatto  per  il 
passato.  Egli  perciò  ebbe  bisogno  di  tonalità  nuove,  di  contrasti  vio- 
lenti nel  colorito,  onde  rendere  in  tutta  la  sua  forza  l'impressione 
luminosa  della  scena,  mentre  le  linee  del  disegno,  che  nella  fugace 
impressione  visiva  non  sono  essenziali,  ed  alle  quali  non  mirava  più 
esclusivamente,  perdevano  la  tradizionale  precisione,  pur  conservando 
il  loro  vero  valore. 

L'abbandono  dei  principi  tradizionali  e  la  violazione  delle  vecchie 
regole,  erano  determinati  dalle  esigenze  della  nuova  tendenza.  I  si- 
gnori critici  avrebbero  dovuto  condannare  la  tendenza ,  l'intenzione 
dell'artista  come  viziosa,  ma  erano  ridicoli  quando  condannavano  l'ab- 
bandono delle  regole,  senz'avvedersi  che  esso  abbandono  era  una  ne- 
cessaria conseguenza  dei  principi  dell'Impressionismo. 

Ora  rimpressionismo  rappresenta  in  pittura  la  tendenza  più  mu- 
sicale che  si  possa  immaginare.  Egli  ricerca  e  si  studia  di  fissare 
quasi  quell'armonia  della  scena  che  è  al  di  là  dei  colori    e   delle 
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linee,  di  cogliere  il  momento  fugace  e   mutevole    anziché   l'aspetto 
duraturo. 

Quando  Claude  Monet  compie  le  sue  series,  un  sèguito  <li  dieci  o 
più  vedute  di  un  identico  paesaggio  sotto  diverse  luci,  una  fila  dì 
pioppi,  il  Tamigi  a  Londra,  o  lo  stagno  di  Giverny,  egli  veramente, 
come  notò  un  recente  storico  dell'lnipressionismo,  ha  in  qualche  modo 
raggiunto  la  musica  e  compiuto  come  delle  variazioni  su  di  un  tema 
colorato. 

È  di  fatti  strano  che  Tlmpressionismo  sia  apparso  nella  musica 
solo  dopo  svoltosi  nelle  arti  plastiche  ed  essere  apparso  vagamente 
nella  letteratura,  mentre  la  musica  è  per  la  sua  natura  la  più  im- 
pressionista delle  arti.  L'estetica  impressionista  mira  a  rendere  solo 
l'impressione  momentanea,  escludendo  il  pensiero  o  subordinandolo 
alla  sensazione  estetica,  e  lasciando  all'espressione  l'imprecisione  pro- 
pria di  tutte  le  impressioni  vivaci  e  fuggevoli.  Ora  la  musica,  il  cui 
contesto  è  di  suoni,  di  elementi  cioè  per  natura  vaghi  e  indefiniti,  e 
di  necessità  incapaci  d'esprimere  pensieri  ed  attissimi  a  produrre 
sensazioni,  è  Tarte  in  cui  l'estetica  impressionista  ha  la  sua  appli- 
cazione più  intera  e  naturale.  La  pittura,  valendosi  di  forme  deter- 
minate, deve  con  uno  sforzo  audace  oltrepassare  le  forme  stesse  che 
riproduce,  per  giungere  ad  essere  indefinita.  Del  pari  la  poesia,  i  cui 
elementi  sono  parole,  le  quali  di  necessità  esprimono  concetti  deter- 
minati. Ed,  anche  compiendo  questo  sforzo,  ella  non  può  realizzare 
che  in  parte  l'estetica  impressionista.  Non  v'ò  infatti  una  vera  scuola 
impressionista  in  letteratura,  ma  è  ad  ogni  modo  erroneo  ravvicinare 
l'Impressionismo  al  Verismo  letterario.  Per  la  sua  t(»cnica,  l'Impres- 
sionismo non  s'avvicina  che  ad  alcune  scuole  derivate  dal  Simbo- 
lismo ,  soprattutto  al  Naturismo  propugnato  da  Saint-fleorges  de 
Bonhélier;  ad  ogni  modo  s'avvicina  forse  più  al  Simbolismo  che  al 
Verismo.  La  tecnica  di  Edouard  Manet  è  più  simile  a  quella  di  Sté- 
phane  Mallarmé  che  a  quella  di    Emile   Zola. 

Noi  vediamo  dunque  questo  illogico  procedere  dell'Impressionismo. 
Egli  è  da  prima  applicato  in  pittura  da  Édouard  Manet  e  dai  b^uoi 
seguaci,  e  perfino  dopo  aver  prodotto  dei  riflessi  nella  poesia,  aj)pare 
nella  tnusica.  Caposcuola  degli  impressionisti  nella  musica  può  con- 
siderarsi Claude  Debussy. 

La  ragione  per  cui  l'Impressionismo  apparve  in  musica  cosi  tardi 
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è  che  in  nessuo'arte  forse  come  in  musica  è  forte  la  tradizione  ed 
è  radicata  la  superstizione  di  principi  inviolabili ,  e  d'altronde  la 
ragione  del  rapido  successo  dell'arte  impressionista  di  Debussy  si 
trova  nella  simpatia  per  la  novità  che  domina  oggidì  ovunque  nel 
pubblico  musicale  intelligente,  quasi  come  reazione  alla  inveterata 
avversione  al  nuovo,  caduta  in  discredito. 

L'arte  di  Claude  Debussy,  l'arte  della  sua  piena  maturità,  ha  in- 
fatti un  carattere  così  spiccato  e  così  opposto  a  quella  tradizionale, 
che  veramente  si  può  dire  apparisca  di  fronte  alle  più  moderne  opere 
di  Cesar  Frank  e  di  Saint-Saens,  come  una  tela  di  Alfred  Sislev 
0  di  Pissarro  di  fronte  ad  un  Corot  o  un  Courbet.  Ella  acquista  un 
risalto  significativo  nella  musica  contemporanea  in  quanto  apparisce 
come  la  prima  vigorosa  reazione  alla  scuola  wagneriana. 

Giacché  le  reazioni  fino  a  qui  avutesi  al  wagnerismo  presentano 
un  carattere  conservatore  o  eminentemente  passivo.  Sono  cioè  di  ar- 
tisti che  hanno  voluto  attenersi  alle  forme  antiche  da  Wagner  de- 
molite, prescindendo  dalla  sua  opera.  Ma,  fare  come  se  uno  non  fosse 
stato,  non  significa  reagire. 

Alcuni  hanno  voluto  vedere  nell'opera  di  Brahms  una  reazione  al 
wagnerismo  in  nome  del  classicismo:  ciò  è  inesattissimo.  Brahms 
nella  storia  dell'arte  non  compie  nessuna  reazione,  egli  non  altera 
la  corrente  della  storia  per  il  fatto  che  rimane  isolato  senza  lasciarsi 
trascinare  da  essa.  Max  Keger  è  oggi  a  Richard  Strauss  quello  che 
Brahms  era  a  Wagner. 

Solo  Debussy,  come  spiegherò,  rappresenta  un'energica  reazione  al 
wagnerismo,  segnando  veramente  una  nuova  corrente. 

Noi  possiamo  infatti  oggi  distinguere  e  travedere  tre  momenti  o 
tre  stadi  neirevoluzione  della  musica  moderna.  Quello  della  melodia 
definita  e  della  struttura  simmetrica  della  composizione,  quello  della 
melodia  infinita  e  della  struttura  tematica,  e  finalmente  quello  del- 
rimpressione  armonica  e  della  composizione  amorfa. 

Si  possono  personificare  in  Filippo  Emanuele  Bach  ed  in  Joseph 
Haydn,  come  si  suole,  i  creatori  della  forma  classica  della  struttura 
musicale. 

Questa  forma  vegetò  rigogliosamente  e  nelle  mani  di  Beethoven 
raggiunse  il  suo  più  forte  ed  ampio  sviluppo.  Riccardo  Wagner  vide 
la  necessità  di  sciogliere  la  melodia  dai  legami  di  una  forma  sim- 
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metrica:  egli  colse  la  melodia  in  un  aspetto  nuovo,  più  profondo, 
significativo,  ed  illimitato  ad  un  tempo;  quello  di  tema  caratte- 
ristico, ed  inaugurò  una  nuova  forma,  costituita  dal  logico  avvicen- 
darsi e  trasformarsi  dei  motivi  conduttori.  Fino  a  pochi  anni  or  sono, 
tutta  la  musica  europea  seguiva  una  delle  due  forme.  Anche  la  più 
nuova  ed  avanzata  scuola  tedesca,  Tarte  di  Riccardo  Strauss,  è  fon- 
data, per  la  tecnica,  sulla  teoria  wagneriana.  Anzi  con  essa  i  prin- 
cipi della  tecnica  wagneriana  trionfano  per  prima  voltii  nella  musica 
sinfonica.  La  struttura  dei  poemi  sinfonici  e  della  Sinfonia  domestica  è 
fondata  sul  logico  avvicendarsi  e  trasformarsi  dei  tomi  conduttori,  è 
quella  struttura  che  ebbe  la  sua  prima  applicazione  nel  drama  wagne- 
riano. In  Francia  tutta  la  musica  derivata  da  Cesar  Frank  è  sotto  Tin- 
flusso  di  Wagner.  Ad  ogni  modo  questo  si  può  affermare,  che  ogni  per- 
sonalità si  delinea  sul  fondo  di  uno  dei  due  indirizzi  musicali:  la  me- 
lodia definita  e  la  struttura  simmetrica,  o  la  melodia  infinita  e  la 
struttura  tematica.  La  sola  produzione  che  sorge  in  antitesi  a  queste, 
ispirata  a  principi  nuovi,  è  quella  che  realizza  l'estetica  impressio- 
nista e  che  si  può  far  risalire  all'opera  di  Claude  Debussy. 

La  diversità  e  la  novità  della  sua  tecnica,  deriva  appunto  dalla 
nuova  tendenza  impressionista. 

Cominciamo  dal  considerare  in  che  senso  egli  rappresenti  una  rea- 
zione al  wagnerismo. 

Il  carattere  saliente  dell'espressione  artistica  di  R.  Wagner  è  la 
cura  del  dettaglio.  La  grandezza  sua  nella  miniatura  del  dettaglio 
non  era  disconosciuta  neppure  da  un  critico  accecato  dalla  passione, 
quale  era  Federico  Nietzsche  nei  suoi  ultimi  scritti.  La  tecnica 'del 
drama  musicale  da  lui  inventata,  derivava  come  necessaria  con- 
seguenza dalla  sua  intenzione  di  penetrare  con  la  musica  fino  ai  più 
reconditi  recessi  del  sentimento  del  personaggio  ed  a  dare  un'espres- 
sione ad  ogni  sua  fugace  sfumatura.  Si  può  dire  che  la  grande  linea 
dell'arte  wagneriana  risulti  dalla  successione  di  piccoli  tratti.  Ella 
ha  un  carattere  che  potrebbe  dirsi  analitico. 

Ora  nulla  più  dell'estetica  impressionista  è  in  opposizione  a  questo 
stile.  Come  il  pittore  coglieva  nel  paesaggio  precipuamente  la  mac- 
chia luminosa,  il  musico  coglie  l'impressione  armonica.  Esprimere 
in  tutta  la  sua  vivezza  quest'impressione  esclude  la  possibilità  di 
perseguire  il  dettaglio.  D'altronde  il  prevalere  di  impressioni  armo- 
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niche  vivaci,  fa  sì  che  il  disegno  musicale  acquisti  un*  indetermina- 
tezza ignorata  per  il  passato,  come  in  pittura  la  riproduzione  del- 
rimpressione  luminosa  in  tutta  la  sua  forza  richiedeva  un'impreci- 
sione nuova  nei  contorni  e  nelle  linee. 

La  prevalenza  delFemozione  armonica  è  il  carattere  più  spiccato 
deirimpressionismo  musicale. 

Ma  vediamo  come  questi  principi  generali  dell'Impressionismo  si 
rivelino  nello  stile  di  Claude  Debussy.  Giacché  egli  ha  un  senti- 
mento così  profondo  e  delicato  dello  stile,  da  poter  essere  per  questo 
riguardo  paragonato  solo  ai  sommi  maestri  dell'arte.  Il  suo  stile 
sembra  nascere  con  lui:  non  se  ne  trovano  i  germi  nel  passato.  Ciò 
risulta  dalla  sua  grande  originalità  del  senso  armonico.  Si  può  dire 
che  quasi  tutti  gli  effetti  della  sua  musica  derivano  dall'emozione 
armonica.  È  per  questo  predominio  dell'impressione  armonica  che  la 
sua  musica  ha  un'apparenza  informe,  sebbene  presenti  quasi  sempre 
una  struttura  regolare.  L'armonia  è  per  sé  stessa  amorfa. 

Come  egli  tende  a  produrre  principalmente  l'emozione  armonica, 
il  disegno  ritmico  e  melodico  sembrano  svanire,  quasi  volontariamente 
evitati  0  coscientemente  lasciati  imprecisi,  mentre  l'armonia  ha  una 
ricchezza  e  novità  inesausta,  sempre  sorprendente.  Talora  ella  tanto 
si  discosta  dairarmonia  abituale  e  tanto  cozza  con  le  leggi  accade- 
miche, da  apparire  a  primo  aspetto  (specialmente  all'occhio)  come 
qualche  cosa  di  paradossale.  Ma  basta  considerarla  attentamente  o 
tornare  ad  abbandonarsi  al  suo  fascino,  per  avvedersi  che  ella  co- 
munica un'emozione  delicata  e  viva,  come  molti  dei  paradossi  più 
sorprendenti  di  Oscar  Wilde  racchiudono,  per  chi  li  penetri,  una 
sapienza  severa  e  bella. 

È  facile  trovare  in  molti  compositori  d'oggi  delle  vere  stranezze, 
delle  durezze  volute  che  rivelano  uno  snobismo  della  modernità:  come 
se  una  brutale  ed  insìpida  offesa  dell'eufonia  fosse  in  sé  una  prova 
di  originalità:  qualche  rara  volta  perfino  un  artista  della  potenza  e 
genialità  di  Riccardo  Strauss  può  sembrare  ricorrere  con  troppo 
compiacimento  alla  violenza.  Ma  io  non  conosco  nessun  passaggio 
di  Debussy  che  sia  veramente  duro.  La  sua  armonia  ha  una  pasto- 
sità ed  una  morbidezza  impareggiabili,  e  la  novità  risulta  non  da 
un  nuovo  mascheramento  di  vecchi  andamenti,  ma  da  una  maniera 
aflFatto  originale  di  concatenare  e  presentare  accordi  e  disaccordi.  È 
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questo,  come  ho  detto,  il  carattere  veramente  saliente  della  sua  mu- 
sica :  che  l'impressione  armonica  è  sempre  l'elemento  dominante. 

Un'altra  conseguenza  di  questa  sua  maniera  impressionista,  per  cui 
egli  rappresenta  una  reazione  al  wagnerismo,  è  la  mancanza  di  una 
polifonia  complessa.  Ella  derivava  in  Wagner  dalla  sua  tendenza  a 
definire  il  dettaglio  e  risultava  dalla  sovrapposizione  dei  temi  che 
avevano  un  significato  musicale  e  spesso  logico  in  sé,  ed  è  penetrata 
in  quasi  ogni  scuola  moderna.  .Ora,  anche  la  musica  orchestrale  di 
Debussy  rimane  lungi  non  solo  dalla  polifonia  furibonda  di  Strauss, 
Keger,  Mahler,  ma  anche  di  quella  di  Blgar  o  di  d'indy. 

Anche  la  strumentazione  di  Debussy  ha  un'impronta  tutta  sua. 
L'orchestra  non  è  mai  colossale.  Egli  non  colpisce  con  nuove  sono- 
rità brillanti  che  stupiscano  o  sopraffacciano,  ma  affascina  con  la 
maestria  e  la  delicatezza  delle  mezzetinte. 

Noi  ricorderemo  solo  le  più  importanti  opere  di  Debussy,  quelle 
più  caratteristiche  per  la  loro  tendenza,  soprattutto  quelle  della  ma- 
turità dell'artista,  nelle  quali  la  sua  personalità  si  rivela  in  tutta 
la  sua  potenza. 

L'opera  che  più  sensibili  porta  le  tracce  d'influssi  esterni  è  la 
cantata  Y Enfant  prodigue:  ma  come  potrebbe  non  esser  così,  poiché 
ella  è  appunto  la  scena  lirica  che  procurò  all'autore  Wpri^r  de  Rome, 
l'opera  cioè  dell'artista  esordiente?  Ella  è  foggiata  sul  vecchio  stampo 
e  risente  le  impronte  di  Cesar  Frank  delle  Béatitudes  e  di  Massenet 
di  Magdaleine,  sebbene  presenti  pregi  non  trasci^rabili  per  l'età  in 
cui  apparve  (1884).  La  musica  del  cortt^ggio  è,  ad  esempio,  di  un 
esotismo  delicato. 

Ma  di  un  valore  assai  superiore,  tale  da  rivelare  già  l'animo  del- 
l'artista, è  l'altra  cantata  La  demoiselle  élue.  Ella  è  uno  degli  envois 
de  Rome  rifiutati  dalla  Commissione  delle  belle  arti,  come  peccante 
di  eccessiva  modernità.  Un  simile  giudizio  sembra  inverosimile  og- 
gidì come  non  valse  allora  a  distogliere  Debussy  dal  proseguire  per 
la  sua  via. 

La  Demoiselle  élue  ha  un  interesse  speciale,  poiché  ci  mostra  il 
futuro  impressionista  sotto  il  fascino  del  Preraffaelismo.  11  poema 
è  tra  i  più  mirabili  di  Dante  Gabriele  Rossetti  ed  appartiene  alla 
giovinezza  del  poeta  dipintore,  che  nei  suoi  ultimi  anni  compì  due 
tele  ispirate  alla  sua  poesia.  La  musica  ha  qualche  cosa  di  etereo 
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e  di  luminoso:  i  tre  temi  di  cui  è  contesta  non  hanno  un  signifi- 
cato logico,  ma  si  agofruppano  e  succedono  quali  diverse  tonalità  di 
colore  costituenti  Tarmonia  del  quadro.  Anche  ne  risulta  una  certa 
precisione  di  disegno  così  caratteristica  del  PrerafiFaelismo  e  che  si 
ritrova  rarissima  nelle  composizioni  posteriori  di  Debussy. 

Debussy  della  piena  maturità  si  congiunge  di  preferenza  al  Sim- 
bolismo letterario  ed  all'Impressionismo  pittorico.  Eccetto  qualche 
verso  di  Bourget  e  tre  antiche  canzoni  francesi,  le  poesie  da  lui  mu- 
sicate 0  dalle  quali  trae  l'ispirazione  sono  di  Baudelaire,  Verlaine, 
Mallarmé,  Maeterlinck.  I  suoi  rapporti  con  l'Impressionismo  pitto- 
rico saltano  agli  occhi  dai  soli  titoli  della  sua  musica  per  piano 
(di  Estampes  o  di  Images)  o  orchestrale  {La  mer):  Jardins  sous 
la  pluie,  Befleis  dans  Feau ,  De  Vauhe  à  midi  sur  la  Mer,  Jeux 
de  vagueSj  etc. 

Tra  la  musica  per  canto,  le  più  geniali  composizioni  sono  quelle 
del  ciclo  baudelairiano  e  del  secondo  ciclo  delle  Féies  gàlanies  di 
Verlaine.  Il  musico  ha  còlto  cinque  tra  i  più  meravigliosi  fiori  del 
male:  ravvolti  nelle  sue  armonie,  eglino  esalano  un  profumo  più  pe- 
netrante e  più  languido,  più  soave  e  più  velenoso...  Quale  potenza 
nella  musica  di  Le  balconi  ella  assurge  sulla  fine  ad  un  parossismo 
dì  passione  da  far  ripensare  alla  morte  d'Isotta  ed  una  serenità  ad 
un  tempo,  che  rammenta  l'apoteosi  finale  di  Tod  und  Verklùrung, 

Tra  la  raccolta  delle  Féies  galantes,  di  un  colore  supremamente 
débussyano  è  CoUoqtie  seniimental,  ove  la  forza  del  colorito  è  rag- 
giunta con  una  parsimonia  sorprendente  di  mezzi,  che  fa  ripensare 
ad  alcune  delle  acqueforti  di  Pissarro. 

Le  tre  vecchie  canzoni  di  Francia  sono  una  prova  limpida  del 
forte  senso  dello  stile  dell'autore.  A  traverso  la  personalità  sua  che 
si  rivela  ad  ogni  misura  e  che  rimane,  come  di  solito,  refrattaria  ad 
influssi  esterni,  spira  un  arcaismo  insolito,  che  dà  al  colorito  delle 
tonalità  affatto  catteristiche.  li  movimento  che  accompagna  Pour  ce 
qiie  Plaisance  est  morte,  fa  immaginare  il  suono  della   gironda. 

La  musica  strumentale  comprende  composizioni  per  pianoforte,  un 
«juartetto  a  corde,  due  danze  per  arpa  cromatica  ed  accompagna- 
mento di  quintetto,  e  composizioni  orchestrali. 

Tra  la  musica  per  pianoforte,  i  lavori  più  originali  e  notevoli  sono 
EMampefi,  Masques  e  Vlsle  joyeuse,  Kglino  richiedono  un   pianista 
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compito  e  presentano  delle  difficoltà  di  un  meccanismo  non  acroba- 
tico, ma  insolito  e  che,  se  può  disorientare  a  primo  aspetto  per  la 
sua  novità,  produce  un'impressione  immancabile.  È  forse  nella  mu 
sica  per  piano  che  Debussy  trova    più  spesso  le  sonorità  brillanti 
che  non  ricerca  nella  musica  strumentale. 

Il  quartetto  per  archi  è  meritevole  di  un'attenzione  particolare. 
L'essere  costituito  in  quattro  tempi  ed  eseguito  da  due  violini,  una 
viola  ed  un  violoncello  sono  forse  i  soli  dati  che  lo  avvicinano  al 
tipo  classico  del  quartetto:  ma  ciò  costituisce,  io  credo,  un  carat- 
tere necessario  della  bellezza  moderna.  Del  resto  questa  è  forse  la 
composizione  in  cui  Debussy  si  mostra  più  ossequioso  della  forma.  Il 
primo  tempo  ed  il  finale  non  presentano  una  struttura  rigorosamente 
simmetrica,  ma  i  due  tempi  di  mezzo  sono  di  un  disegno  dei  più 
regolari.  11  tema  iniziale  del  primo  movimento  riappare,  trasformato, 
in  tutti  gli  altri  t^mpi,  eccettuato  Y andante. 

Le  danze  per  arpa  cromatica  con  accompagnamento  di  quintetto 
d'archi,  sono  pagine  di  un  colore  nuovo  e  delicato.  Specialmente  ori- 
ginale ed  impressionante  è  la  danza  sacra,  la  quale  ci  trasporta  con 
la  cantilena  grave  delle  corde  e  le  armonie  rigide  e  soavi  dell'arpa 
tra  gli  spazi  solenni  di  un  tempio  fantastico  e  misterioso. 

La  musica  per  orchestra  comprende  i  tre  bei  notturni:  Nuages^ 
Fétes  e  Sirhies^  ove  è  notevole  l'impiego  delle  voci  quali  timbro 
strumentale,  il  preludio  all'  egloga  VAiwès-midi  rf'  un  faune  di 
Stéphane  Mallarmé,  pagine  nelle  quali  guizzano  i  riflessi  dello  stagno, 
in  cui  echeggiano  il  flauto  mistico  e  le  voci  della  passione  bruta, 
dalle  quali  emana  un  profumo  denso  ed  indefinito,  e  i  tre  schizzi 
sinfonici  La  mer,  che  sono  tra  le  più  impressionistiche  composizioni 
di  Debussy. 

La  musica  di  Pelléa^^  et  Mélisende  è  finalmente  quella  che  ha  l'im- 
portanza maggiore,  presentando  Tapplicazione  delle  tendenze  impres- 
sioniste  al  drama. 

Anche  qui,  come  negli  altri  generi  di  composizione,  l'impressione 
armonica  rimane  l'elemento  dominante.  L'autore  si  serve  di  alcuni 
temi  caratteristici  che  ritornano  di  tanto  in  tanto,  ma  bisogna  ric(>- 
noscere  che  eglino  hanno  in  sé  così  poco  risalto  e  ritornano  poi  com 
raramente,  quasi  pallidi  ricordi,  da  non  poter  in  alcun  modo  essere 
considerati  quali  motivi  conduttori. 
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In  Wagner  e  nelle  scuole  derivatene,  ì  temi  sono  quasi  tutti  posti 
cosi  in  rilievo  e  il  loro  ritorno  è  così  frequente  da  dover  essere  consi- 
derati come  elementi  conduttori,  tali  cioè  da  dare  essi  una  forma  alla 
composizione  ;  ma  in  Debussy  eglino  sono  appena  percettibili  e  riap- 
pariscono sporadicamente  disseminati,  come  qualche  cosa  di  compreso 
ed  isolato  nella  composizione  amorfa,  piuttosto  che  come  elementi 
destinati  ad  imprimere  e  costituire  essi  la  forma.  Di  più,  mentre 
Wagner,  sebbene  non  interrompa  mai  la  corrente  musicale  coirin- 
serzione  di  pezzi  aventi  forma  e  limiti  propri,  crea  tuttavia  dei  quadri 
delineati  nettamente  nella  grande  tela  del  drama  (come  la  Cavalcata 
delle  Valchirie,  Vlncaniesimo  del  fuoco,  la  così  detta  Marcia  fu 
nebre  di  Sigfrido,  la  Morte  d'Isotta,  il  quintetto  dei  Maestri  Can- 
tori, ecc.),  episodi  cioè,  che  possono  riguardarsi  come  aventi  una 
certa  esistenza  a  loro,  ciò  non  avviene  nella  musica  di  Pelléas  et 
Mélisende, 

Ella  è  veramente  costituita  da  un  sèguito  di  impressioni  armoniche. 
Questo  va  notato  per  comprendere  come  Topera  di  Debussy  rappre- 
senti, come  sopra  ho  detto,  una  reazione  al  wagnerismo  e  per  com- 
prendere in  che  senso  conduca  verso  una  nuova  forma  musicale: 
quella  dell'impressione  armonica  e  della  composizione  amorfa. 

L*iroportanza  caratteristica  della  personalità  di  Debussy  è  data  dal 
rappresentare  Tinizio  di  questo  nuovo  stile  musicale.  Sarà  egli  un 
indirizzo  durevole  e  fecondo?  Sorgerà  nella  musica  una  scuola,  o  me- 
glio, un  gruppo  di  scuole,  il  cui  sviluppo  e  la  cui  evoluzione  rap- 
presenteranno ciò  che  in  pittura  rappresenta  oggidì  l'Impressionismo? 
L'arte  di  Maurice  Ravel  e  di  qualche  altro,  non  fornisce  indizi  ras- 
sicuranti; ma  solo  Tavvenire  stabilirà  il  rilievo  che  la  figura  dì  De- 
bussy assumerà  nel  quadro  storico  della  nuova  musica,  l'avvenire 
cioè  farà  di  lui  Tinìziatore  di  un  nuovo  grande  movimento  artistico, 
0  il  sognatore  isolato  dì  una  chimera  inafferrabile.  Noi  ad  ogni  modo 
non  possiamo  non  riconoscere  in  lui  un  artista  novatore  e  geniale, 
che  genera  degli  stati  d'animo  nuovi  e  delicati  con  un'arte  bella. 

Roma,  gennaio  1907. 

Vincenzo  Tommasini. 
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C**  st^raient  là  d(.^  p<*tites  clioses  s'il 
y  en  avait  de  petites  dans  le  lan- 
gage  artistique. 

(CoMBARIEu). 


^  ebbe  mai,  o  lettore,  nella  tua  vita,  in  un'ora  grigia  di  melan- 
conia soffusa  di  tenerezza  o  in  un'ora  azzurra  di  serenità  pervasa 
di  languore,  un  sol  momento  nel  quale  sentisti  la  tua  anima  cava  e 
musicale  come  una  piccola  grotta  rimota  fra  le  nevi  di  una  vetta 
algida  e  cheta  e  in  quella  grotta  mormorare  la  «  musica  del  si- 
lenzio »  e  in  quel  silenzio  risuonare  nel  laghetto  del  fondo  la  caduta 
ritmica  di  una  stilla  lucente  e  sola?  Quella  stilla,  con  la  sua  nota 
assidua,  avvalorava  al  tuo  orecchio  la  musica  del  silenzio,  fatta  dei 
piccoli  nonnulla  fra  le  miriadi  di  suoni  e  di  echi  della  natura;  essa 
destava  il  moto  in  rapidi  cerchi  dilatantisi  sullo  specchio  cupo  del- 
l'acqua e  ne  faceva  sprizzare  mille  tenui  gocciole  che  s'adunavano 
in  piccole  nubi  illuminanti,  or  sì  or  no,  l'aria  scura  di  un  brivido  di 
luce  iridata;  svegliava  i  più  sommessi  echi  del  recesso,  del  recesso 
sacro  al  silenzio;  era  la  tenue  forza  pertinace  che  ridestava  la  vita 
di  un  piccolo  mondo  assopito  e  torpido. 

Ora,  se  tu  rimemori  sommessamente,  e  ascoltandone  l'eco  nell'a- 
nima, una  frase  musicale,  una  sola  frase  che  possa  dominare  il  tuo 
spirito  come  l'afflatus  del  Nume,  che  ne  circoscriva  e  ne  esalti  l'at- 
tività come  un  pensiero  tenace  di  amore,  che  animi  mille  visioni 
agli  occhi  della   mente  come  un   motto  magico  di  evocazione  o  di 


(1)  Il  recente  studio  auirallitcrazione  nella  poesia  italiana  fatta  dal  Gar- 
landa  ha  dato  alle  mie  indagini  suiralliterazione  musicale  un  interesse 
attuale  e  mi  ha  indotto  a  pubblicarle  per  quanto  ancora  incompiute. 
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scoDgìuro,  in  quella  frase  talvolta  una  nota  sola  dominerà  tutte  le 
altre:  essa  sarà  la  stilla  assidua  datrice  di  vita,  persuasiva  di  echi 
fascinatori.  Sarà  lo  stesso  nucleo  vitale  del  piccolo  tema  musicale, 
del  piccolo  tema  che  ondeggia  o  guizza,  a  traverso  la  composizione 
musicale,  come  la  trasparente  ameba  a  traverso  il  piccolo  mondo  di 
una  stilla  d'acqua:  mutevole  e  identica  a  sé  stessa,  una  e  pur  divi- 
sibile in  altri  piccoli  organismi,  fecondi  anch'essi  di  altre  vite.  Quella 
nota  è  la  nota  che  s'è  imposta  alla  fantasia  del  compositore  —  ed  ora 
affiiscina  la  tua;  è  il  colore  dominante  del  breve  tema  e,  come  ne 
rivela  la  particolare  fisionomia,  così  è  anche  il  segno  esterno  di  una 
tendenza  psichica  singolare  e  attrattiva  che  ha  signoreggiato  Tìn- 
venzione  e  la  composizione. 

Quella  nota  ricorrerà  più  di  una  volta  nella  frase  tematica,  sino 
a  costituirla  per  intero,  talvolta;  ovvero  essa  ne  sarà  principio  e 
conclusione.  E  sarà  accentata  metricamente  o  pure  «  pateticamente  » 
cioè  per  valore  espressivo  assegnatogli  da  una  singolarità  di  posi- 
zione 0  di  armonia  o  di  ritmo. 

Quella  nota  costituisce  una  vera  «  alliterazione  musicale  »,  sin- 
golare modo  di  espressione  non  prima  d'ora,  credo,  «  isolato  »  e  stu- 
diato e  perfettamente  analogo  alTalliterazione  poetica.  Tale  allitera- 
zione —  intesa  come  ripetizione  «  espressiva  »  cioè  rispondente  ad  una 
tendenza  psichica  saliente  ed  alla  relativa  tendenza  attrattiva  del 
più  semplice  «  elemento  »  musicale  —  può  anche  essere  costituita 
naturalmente,  oltre  che  da  ripetizione  di  note,  da  ripetizione  di  accordi 
0  di  particelle  ritmiche  o  di  intervalli  (risolventi  o  no)  anch'essi 
accentati  metricamente  o  pateticamente.  Queste  sono  le  alliterazioni 
«  forti  »,  ma  esistono  anche  le  alliterazioni  «  deboli  »  formate  dalla 
ripetizione,  nel  tema,  dell'*  elementare  »  melodico,  ritmico  o  armo- 
nico con  accenti  deboli. 

Esamini  il  lettore  questi  quattro  esempi. 

ScHUMANNf  Kreisleriana,  Op.  16,  n.  6. 
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Le  Kreisleriana  costituiscono  un  ciclo  di  otto  «  fantasie  »  inspi- 
rate ad  un  racconto  di  HofFmann,  ciclo  che  è  un  vero  poema  niusi- 
cale  intenso  di  vita,  singolarissimo  di  espressione.  Mai  forse  lo  Schu- 
mann  fu  più  sfolgorante  poeta  musicale  {tonhilder)  che  in  quewt'opera, 
allo  Chopin  dedicata;  e  la  sesta  fantasia,  meditazione  inquieta  e 
torbida  che,  sotto  l'affanno  di  un*idea  fissa  martellante,  a  stento  si 
effonde  in  imo  stanco  desiderio  di  amore  doloroso,  costituisce  Tepi- 
sodio  di  vita  saliente  nel  poema  della  pazzia  e  deiramore  del  Kap- 
pelmeister  Kreisler.  E  il  modo  di  espressione  dominante  di  questa 
«fantasia»?  Si  osservi:  nella  prima  battuta  il  primo  do  del  tema 
costituisce  alliterazione  insieme  al  do  finale  del  secondo  tempo:  il 
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primo  do  è  accentato  metricamente  ricevendo  Vicim  della  battuta; 
il  secondo  pateticamente  perchè  riceve  un  certo  accento  dalla  bis- 
croma precedente.  Si  noti  poi  che  il  do  è  la  seconda  del  tono  di 
51^  maggiore,  cioè  non  è  fra  le  note  caratteristiche  della  tonalità 
(prima,  terza  e  quinta)  ed  anche  per  questo  ha  bisogno  di  un  leg- 
gero accrescimento  di  forza  che  ne  imprime  di  più  la  «  singolarità  » 
neirorecchio  deirascoltatore. 

Il  tema  viene  ripetuto  nella  seconda  battuta  ma  con  un  do  in  più, 
accentato  come  il  precedente  do  del  secondo  tempo:  la  nota  si  è 
dunque  imposta  alla  fantasia  delFartista.  Nella  terza  battuta  si  ha 
un'alliterazione  fra  i  due  sol  iniziale  della  battuta  e  finale  del  se- 
condo tempo,  mentre  il  sol  finale  del  primo  tempo  è  debole  e  dà 
un' alliterazione  debole;  anche  qui  il  sol  è  nota  singolare  perchè 
sesta  del  tono. 

Nella  quarta  battuta  i  tre  mi  (quarta  del  tono,  altra  nota  singo- 
lare) formano  un'alliterazione  analoga  a  quella  dei  tre  do  della  se- 
conda battuta;  e  qui  ci  possiamo  fermare. 

Certamente  il  sostegno  armonico  di  settima  di  dominante  delle  due 
prime  battute  e  i  pedali  bassi  e  acuti  contribuiscono  alla  singolarità 
espressiva  del  brano;  ma  la  parte  maggiore  spetta  al  carattere  alli- 
terativo  del  tema,  con  alliterazione  di  note  non  caratteristiche  della 
tonalità.  Inoltre  la  ripetizione  dello  stesso  disogno  tematico  per 
quattro  battute  di  sèguito  su  vari  gradi  della  gamma,  cioè  lo  svi- 
luppo per  «  spostamento  »,  è  il  modo  più  acconcio,  per  la  sua  sem- 
plicità, a  mettere  in  rilievo  le  alliterazioni  del  tema. 

Questa  semplicità  di  sviluppo  e  la  brevità  concettosa  e  definita 
del  tema  sono  tanto  più  da  notare  in  un  autore  che  ama  gli  sviluppi 
ricchi,  indefiniti  e,  di  solito,  le  frasi  piene,  abbondanti  ma,  con  molta 
vaghezza,  o  indeterminate  o  sovracariche  di  incidenti  e  di  comple- 
menti: gli  è  che  nel  caso  esaminato  T  alliterazione  ha  tale  valore 
espressivo  da  appagare  anche  Tanima  artisticamente  avida  del  nuovo 
e  irrequieta  di  uno  Schumann.  —  Nelle  prime  tre  battute  àe^W Adagio 
della  Sonata  patetica  troviamo  un'alliterazione  debole  di  si  ^  (se- 
conda del  tono)  che  appare  tre  volte:  nel  canto  nella  prima  battuta; 
neiraccompagnamento  nella  seconda,  ma  scoperta  e  accentata  come 
iniziale  di  quartina;  nel  canto,  e  a  bastanza  singolare  come  la  più  ele- 
vata e  risolvente  di  quinta  sulla  dominante,  nella  terza  battuta. 
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11  si"^  prova  poi  di  essere  il  colore  dominante  nélV Adagio  ricom- 
parendo insistentemente  neiraccompagnamento.  Alle  altre  allitera- 
zioni  sì  aggiunga  quella  «  per  intervallo  melodico»  dai  due  si  ai  due 
mi  iniziali  uno  della  seconda  e  Taltro  della  terza  battuta;  allitera- 
zione  forte. 

Nel  terzo  esempio  si  ha  un' ali  iterazione   ritmica:   la  frase  inco- 
mincia e  conclude  con  la  stessa  particella  ritmica;  questa  allitera- 
zione  assume  una  grande  importanza  nello  sviluppo  del  pezzo  che  si 
.  può  definire  all'ingrosso  una  ripetizione   assidua  del  tema  ritmico 
armonico  a  traverso  varie  tonalità. 

Nel  quarto  esempio  si  ha  un'  alliterazione  che  io  chiamo  <«  per 
cesure  )►:  la  frase,  magica  frase  che  tutti  ricordano  con  predilezione 
fra  le  altre  del  Lohengrin,  comincia  e  finisce  con  la  stessa  nota  do- 
minante (e  qui  è  davvero  la  «  dominante  »  del  tono)  e  di  maggior 
durata  delle  altre  e,  di  più,  sollevata  a  maggior  vigore  di  espressione 
iBÌVictus  della  battuta  tanto  al  principio  che  alla  fine  della  frase. 
Non  occorre  dire  che  un'alliterazione  musicale  va  considerata  non 
solo  in  sé  stessa,  ma  in  relazione  all'importanza  che  essa  viene  ad 
assumere  nello  sviluppo  tematico  della  composizione,  e  che,  un  tema 
alliterativo  essendo  più  facilmente  di  ogni  altro  riconoscibile  e  me- 
morabile, Talliterazione  è  frequente  nella  musica  «  complessa  ;»,  come 
nelle  fughe  o  in  quella  così  detta  «  suggestiva  ?>  e  che  si  propone,  oserei 
dire,  a  preferenza  di  ogni  altra  musica,  di  circoscrivere  il  nostro 
spirito  entro  una  ristretta  regione  del  sentimento  e  del  pensiero, 
ma  esaltandone  il  «  tono  »  e  l'attività. 

Si  pensi  a  quel  sèguito  di  mirabili  alliterazioni  costituenti  il  tema 
deìV Allegretto  della  7"  Sinfonia,  tema  affidato  alla  velata  voce  per- 
suasiva delle  viole,  e  dove  tutti  gli  emistichi  sono  alliterativi  —  i 
primi  alliterativi  per  cesure  —  e  Talliterazione  è  data  in  ciascun 
membro  «lalla  ripetizione  della  stessa  nota  senza  note  intermedie. 

AlUnreito. 
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In  questo  sublime  Allegretto  è  alliterale,  di  più,  anche  il  contro- 
canto che,  scandito  dalle  viole  e  dai  violoncelli,  accompagna  la  ri- 
presa dei  tema  precedente  fatta  dai  secondi  violini  alla  battuta  25». 

A  questo  punto  mi  si  domanderà  se  io  considero  come  allitera- 
tiva  la  semplice  ripetizione  di  una  sola  nota.  Rispondo  che  eviden- 
temente essa  è  il  fenomeno  «  limite  »  al  quale  tende  la  allitera 
zione,  intesa  come  il  ricorrere  espressivo  di  una  nota  in  mezzo  ad 
altre.  Di  più  questa  ripetizione  di  una  sola  nota  avviene  più  fre 
quentemente  per  le  note  caratteristiche  della  tonalità  e  queste  sono 
le  sole  ammesse  alla  funzione  di  pedale;  e  il  pedale,  se  si  vuole, 
è  il  limite  al  quale  tende  la  ripercussione  ad  intervalli  infinitesimi 
di  una  nota  unica.  Né  un  nuovo  d'Alembert  potrebbe  rimproverarci, 
come  matematico  e  come  filosofo,  di  abusare  della  matematica  in 
questioni  di  estetica  musicale,  perchè  di  essa  ci  serviamo  solo  per 
lumeg^are  e  per  definire  *  per  analogia  ». 

Poiché  cade  in  acconcio,  noto  che  l'alliterazione  doppia,  di  due 
note  alternantisi,  ha  per  fenomeno  limite  il  tremolo  fra  note  lontane 
e  il  trillo  fra  note  distanti  di  tono  o  di  semitono  e  che  il  pedale 
doppio  è  ^  il  limite  »  del  tremolo.  Ritornando  alla  ripetizione  insi- 
stente di  una  stessa  nota,  osservo  che  essa  non  ha  il  corrispondente 
fenomeno  nella  metrica  poetica,  cioè  la  ripetizione  di  una  stessa  vo 
cale  0  sillaba,  ma  ciò  importa  poco:  noi  dobbiamo  ragionare  dell'al- 
literazione  musicale  con  criteri  di  tecnica  e  di  psicologia  puramente 
musicali.  Allora  io  afl'ermo  non  potersi  parlare  di  vera  alliterazione 
musicale  se  non  in  quanto  la  nota  unica  ribattuta  abbia  un  valore 
psichico  deciso  e  dominante,  se  priva  o  quasi  priva  di  sostegno  ar 
monico;  ovvero  sia  una  nel  vario  cioè  colorita  con  varietà,  non  im- 
mutata di  espressione  a  traverso  il  tema,  se  questo  è  sostenuto  da 
armonie,  cioè  se  è  un  tema  «  armonico  ». 

Nel  caso  deWAUegreito  della  7*  Sinfonia  or  ora  citato,  il  tema 
non  può  essere  isolato  dal  sostegno  armonico  senza  che  esso  abbia 
a  perdere  della  sua  individualità  espressiva  e,  poiché  gli  accordi  ado- 
perati ne  variano  il  colore,  il  mi  della  prima  battuta  non  resta,  per 
Torecchio,  identico  agli  altri,  anche  perchè  questi  sono  alternata- 
mente tenuti,  staccati  e  legato-staccati;  e  si  può  parlare  di  allitera- 
zione musicale  psichicamente  determinata  —  avente  una  singolarità 
espressiva.  Aggiungo  il  tema  deW Andante  della  Sonata  Op.  57  (Ap- 
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passionata)  la  struttura  del  quale  è  analoga  a  quella  del  precedente; 
e  non  minore  è  la  bellezza  artistica. 

Hrrthovkn.  Op.  57. 


p  e  dolce  nf  p 

1  lettori  mi  concedano  di  illustrare  brevemente  le  varie  specie  di 
alliterazione  che  si  possono  avere  con  la  ripetizione  di  una  stessa 
nota  quando  questa  non  sia  parte  di  un  tema  €  armonico  »  ma 
costituisca  un  tema  melodico.  In  tal  caso  si  tratta  dello  schema 
metrico  della  battuta  o  di  un  disegno  ritmico  colorito  con  una  sola 
nota,  «  monocromatico  »  cioè,  e  non  avente  per  so  solo  una  vita  me- 
lodica definita.  Essa  è  frequenta  nel  €  parlato  »  ritmico  sia  antico 
che  moderno  come,  nell'opera  Carmen,  il  50/  ripetuto  nelle  parole: 
«  No,  tu  non  m'ami,  No,  Che  se  amassi  tu  »  dove  è  particolarmente 
significativo  come  espressione  dell'insistente  fascino  delFammaliatrice 
e,  di  più,  è  sottolineato  dall'assidua  figura  ritmica  monocromatica 
(anch'essa  di  sol)  ripetuta  su  varie  ottave  e  costituente  un'allitera- 
zione  ritmica. 

Anche  nel  secondo  lied  del  ciclo  An  die  fernte  Oéliébte  del  Bee 
thoven  il  sòl  ripetuto,  su  un  disegno  ritmico  quasi  costante,  per 
ventisette  battute,  esprime  la  pace  interiore  ed  esteriore  che  è  la 
condizione  prima  della  felicità.  In  questi  due  casi,  e  in  altri  analoghi, 
io  parlerei  volentieri  di  alliterazione  monocromatica  €  simbolica  » 
perchè  intesa  ad  adombrare  una  vera  e  propria  imagìne  psichica 
saliente  e  determinante,  alliterazione  che  ha  come  fenomeno  analogo 
Tuso  simbolico  dei  pedali  (V.  Esempio  dello  Schumann,  N.  1)  e  del 
trillo,  come  nella  romanza  della  stella  del  Tannhauser,  citata,  in- 
sieme agli  altri  esempi,  dal  Combarieu,  ma  per  uno  scopo  critico 
affatto  differente  dal  mio. 

Talvolta  un  breve  tema  monocromatico  acquista  una  netta  vita 
melodica  solo  in  quanto,  ripetuto  su  altri  gradi  —  cioè  sviluppato  per 
spostamento  e  spesso  con  lievi  modificazioni  per  necessità  di  canto  — 
viene  a  dover  essere  considerato  come  lo  spunto,  TeU^mento  genera- 
tore, di  una  melodia  come  nelle  romanze:  «  Spirto  gentil  »  della 
Favorita  e  «  Una  furtiva  lagrima  »  iélV Elisir  d'amore. 
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Nella  quale  romanza,  deliziosameute  semplice  ed  espressiva,  os- 
servo anche  un*alliterazione  ritmica  (r«  eco  »  che  tutti  i  compositori 
conoscono)  nelle  battute  seconda  e  quarta.  Noto  poi  che  anche  Talli- 
terazione  ritmica  ha^  come  la  melodica,  il  suo  fenomeno  «  limite  »  : 
quello  delle  sequenze  (Es.  Beethoven,  op.  12,  N.  2)  e  modi  analoghi. 

Beethoven.  Op.  12,  n.  2. 
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Uno  spunto  ritmico  ripetuto  più  volte  può  infatti  generare  una 
melodia  intera  come  nel  primo  tema  iéìV Ouverture  Coriolano  di 
Beethoven. 
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Generazione,  questa,  che  un  caso  di  ellissi  melodica  rende  poco 
evidente  a  tutta  prima:  ed  io  ho  aggiunto  tra  parentesi  le  note  che 
l'orecchio  mio   suppone  necessarie  al   compimento  delle  battute.  In 
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questo  tema  inoltre  si  notano  delle  alliterazioni  melodiche  semplici 
ma  molto  belle. 

Un  ritmo  monocromatico  talvolta  non  è  altro  che  lo  schema  di 
una  frase  già  apparsa  nella  composizione  musicale,  cioè  serve  air«  imi- 
tazione ritmica  »  già  studiata  dal  Villanis  nel  caso  del  tema  di 
Hunding  nella  Walchiria^  là  dove  esso  è  ripercosso  dai  timpani; 
sotto  questa  forma  singolare  la  nota  ripetuta  non  costituisce  allitera- 
zione;  T  imitazione  ritmica  non  appartiene  al  nostro  tema  di  ricerche. 

Ma'  vi  ha  un  altro  caso  singolare  e  non  raro  nei  «  temi  »  wagne- 
riani: quello  nel  quale  un  tema  monocromatico  costituisce  una 
«  onomatopeia  »  musicale.  In  questo  caso  si  può  parlare  di  «  allite- 
razione  onomatopeica  musicale  »;  di  più  essa  ha  il  suo  pieno  riscontro 
neiralliterazione  onomatopeica  poetica.  Ecco,  come  esempio,  il  tema 
della  fucina  {Oro  del  Reno). 

Tema  della  fucina  (Oro  del  Reno). 

ih.-: 
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Si  noti:  questa  onomatopeia  si  trasforma  in  un  vero  e  proprio 
tema  alliterativo,  cioè  acquista  una  individualità  melodica,  oltre  che 
ritmica,  solo  quando  il  Wagner  lo  vuol  rendere,  da  impersonale  e  ono- 
matopeico, tema  simbolico  di  persone,  cioè  il  tema  dei  Nibelunghi. 

Tema  dei  Nibelunghi  (Oro  del  Reno). 

Meditata,  questa  trasformazione,  perchè  sappiamo  tutti  quanto  il 
Wagner  fosse  industre  dialettico,  acuto  psicologo  della  musica  e  sot- 
tile artefice  nella  costruzione  e  nella  concatenazione  genetica  dei  suoi 
leiirmotiven.  Ad  imprimere  al  tema  questo  accrescimento  e  questa 
singolarità  di  vita  basta  il  passaggio  della  nota  iniziale  a  traverso 
due  altre  note  vicine;  vi  concorre  anche  la  maggiore  agilità  che 
gli  viene  dal  tempo  dispari  e  vi  contribuisce  anche,  ma  molto  meno, 
il  cangiamento  di  tonalità. 

Riassumendo,  vediamo  che  la  maggior  parte  delle  alliterazioni  forti 
osservate,  monocromatiche  o  no,  avvengono  sulle  note  caratteristiche 
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della  tonalità.  A  questo  punto  occorre  prevedere  una  obbiezione.  Si 
sa  che  le  note  caratteristiche  della  tonalità  (prima,  terza  e  quinta) 
costituiscono  la  cadenza,  la  semìcadenza  e  il  quarto  di  cadenza  e 
dividono  il  discorso  musicale  in  strofe,  versi  e  membri.  Ma  Talli- 
terazione  avviene  solo  quando  la  nota  costituente  cadenza,  semicadenza 
0  quarto  di  cadenza  «  incomincia  e  finisce  y>  il  brano  melodico,  come 
in:  «  Mai  devi  domandarmi  »  del  Lohengrin.  Ma  sarebbe  poi 
tanto  ardito  parlare,  riguardo  a  queste  divisioni  del  periodo  mu- 
sicale, di  alliterazione  per  «  analogia  armonica  »  (per  così  dire) 
di  una  tonica  iniziale  con  una  terza  o  una  quinta  finale  e  simili, 
considerando  quelle  note  «  affini  come  personalità  espressiva  »  perchè 
costituenti  l'entità  armonica  fondamentale  della  tonalità:  raccordo 
perfetto?  Io  lascio  la  questione  insoluta,  come  appartenente  ad  un 
campo  della  psicologia  musicale  che  sinora  è  stato  poco  esplorato  e 
riconosciuto  anche  dallo  stesso  Dauriac  (1). 

Le  note  caratteristiche  della  tonalità  formano  altre  alliterazioni 
interne  o  deboli,  specialmente  se  la  melodia  si  svolga  entro  un  inter- 
vallo ristretto,  poiché  esse  sono  le  «  note  attrattive  »  dei  disegni  me- 
lodici, quelle  sulle  quali  risolvono  le  altre  note  vicine.  Ma  queste 
alliterazioni  deboli  sono  le  meno  caratteristiche,  le  meno  «  espres- 
sive >  e  non  sono  davvero  da  paragonare  a  quelle  potenti  del  brano 
dello  Schumann  da  noi  riportato.  Leggete  la  cavatina  di  Norma  al 
principio  deiratto  secondo:  -«Teneri  figli  :^;  al  brano:  «delizia 
mia  »  troverete  una  ripetizione  alliterativa  della  seconda  del  tono  mi, 
potentemente  espressiva  e  la  alliterazione  di  /a,  nota  sulla  quale  il 
mi  risolve  ogni  volta,  alliterazione  debole  per  sé  stessa  e  debolissima 
al  paragone  delFaltra. 

Norma. 

de  -  -         li  -  zia  mi         -         -         -         a 

Vi  hanno  alliterazioni  interessanti  per  la  loro  origine,  perché  de- 
rivate da  artifici  tecnici  particolari  :  la  distensione  di  accordi  in  ar- 
peggi può  darne  di  bellissime,  ('ome   nel  famoso  primo  preludio  di 


(1)  Vedi  L.  Dauriac,  L'Esprit  Musical.  Paris.  Alean,  1904. 
Rivista  muncale  italiana,  XIV.  12 


178  ARTE   CONTEMPORANEA 

Bach,  noto  ai  lettori  anche  per  la  «meditazione  musicale»  che  in- 
spirò al  Gounod.  Gli  arpeggi  di  accompagnamento  delle  melodie  del 
vecchio  repertorio  sono  per  ciò  alliterativi  per  sé  stessi,  ma  spetta 
all'arte  del  musicista  di  mettere  in  rilievo  questo  carattere  di  alli- 
terazione,  di  renderlo  espressivo,  cioè.  Si  legga  il  Notturno,  op.  27, 
N.  1,  di  Chopin,  nel  quale  Talliterazione  del  do  (che  è  quasi  un  pe- 
dale) è  debole  per  posizione,  ma  singolare  per  la  «  gravità  »  della 
nota  e  prepara  al  canto  alliterale  che  segue  una  grigia  atmosfera 
di  mestizia  ansiosa.  Mi  ricordo  ora  di  un  altro  arpeggio  e  celebre, 
di  più:  quello  che  con  la  sua  ripetizione  per  spostamento  costituisce 
il  tema  deirOndeggiamento{ Oro  del  Reno,  Crepuscolo  degli  Dei,  ecc.). 

Tema  (lairondeggiamento  (Prologo  «lei   Crepuscolo  degli  Dei). 


ecc. 
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In  questo  arpeggio  è  caratteristico  Tintervallo  ultimo,  semitonale, 
che  si  ripete  per  alliterazione  debole  lungo  il  tema.  Questa  allite- 
razione  di  intervallo  melodico  ò  piena  di  tale  vaghezza  di  colore 
che  il  Wagner  ne  fu  affascinato  al  punto  da  non  avere  orrore  di 
ripetere  quello  che  aveva  prima  di  lui  trovato  e  sfruttato,  x\e\V Ou- 
verture di  La  Bella  Melusina,  il  Mendelssohn  —  il  «  vuoto  assoluto  » 
—  del  quale  lo  faceva  fremere. 

Mendelssohn.  Ouverture  di  La  Bella  Melusina. 

. 1 
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occ. 

Commento  volentieri  con  le  parole  di  un  acuto  e  delicato  critico 
francese,  Jean  Hubert:  «  C'est  d'ailleurs  une  revanche  des  maitres  que 
Wagner  a  le  plus  maltraités  que  de  s'étre  imposés  à  son  souvenir  x». 
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Mi  resta  soltanto  da  accennare  all'alliterazione  di  note  cromatiche. 
Riporto  come  esempio  la  successione  di  terze  che  costituisce  il  tema 
AeWAnello. 

Tema  deir Anello  (Oro  del  Reno). 


*  ♦ 


A  proposito  di  questo  tema  che  fece  penare  qualche  ese^jeta  della 
metafisica  musicale  (mi  si  passi  l'espressione)  del  Wagner  si  lasci 
che  io  mi  riposi,  lasciando  sbizzarrire  la  mia  fantasia  in  una  inter- 
pretazione originale. 

L^ultima  terza  re?  fa  è  Teco  debolissima  della  prima:  esprime 
per  ciò  come  un  accostarsi  «  al  limite  >  al  punto  di  partenza,  rap- 
presenta il  combaciare  di  due  estremi,  il  chiudersi  dell'anello. 

Quell'eco  debole  dà  un'  impressione  di  convergenza,  rispetto  alla 
prima  terza;  mentre  se  Teco  (alliterazione)  fosse  forte  cioè,  poniamo, 
sul  primo  tempo  della  terza  battuta,  non  si  avrebbe  questa  impres- 
sione di  convergenza,  di  pensiero  musicale  concluso,  ravvolto  in  se 
stesso. 

L'ultima  terza,  se  fosse  forte,  potrebbe  paragonarsi  airultimo  atomo 
di  una  catena  chimica  avente  ancora  qualche  valenza  libera  da  sa- 
turare. Con  la  terza  debole,  invece,  si  ha  un'unione  ciclica  di  atomi 
musicali,  un  vero  anello  musicale.  L'imagine  poi  è  avvalorata  dal  fatto 
della  disposizione  all'ingrosso  simmetrica,  intorno  alla  terza  più  bassa, 
delle  altre  digradanti  verso  i  suoni  più  acuti  e  costituenti  coppia 
per  coppia  alliterazioni  deboli.  La  simmetria  tuttavia  è  turbata 
dalla  terza  la  do  introdotta,  io  credo,  precisamente  a  turbare  deli- 
beratamente ritmo  e  simmetria  in  un  tema  che  è  di  già  «  grigio  » 
armonicamente  e  che  deve  costituire  il  simbolo  musicale  della  tor- 
bida e  malefica  influenza  dell'Anello  della  Dominazione  sui  Destini 
degli   Uomini. 

Questo  può  aver  pensato  il  Wagner  costruendo  il  suo  tema,  con 
la  sua  costante  preoccupazione  metafisica  schopenhaueriana.  11  let- 
tore dia  alla  mia  interpretazione  il  valore  che  egli  crede;  io  mi 
auguro  soltanto  che  egli  si  sia  divertito  a  leggerla  quanto  io  ad 
immaginarla. 
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L'alliterazione  musicale  non  è  caratteristica  solo  della  nostra  mu- 
sica europea,  perchè  è  fenomeno  inerente  alla  struttura  della  gamma 
e  del  discorso  melodico;  ed  io  ricordo  che  le  melodie  orientali,  spa- 
ziane fra  la  prima  e  la  quinta  dei  nostri  toni,  di  solito  insistono 
sulla  seconda  del  tono,  specialmente  poi  prima  di  conchiudere.  Ab 
biamo  già  visti  parecchi  esempi  di  alliterazioni  della  seconda  del 
tono  0  sopratonica  ed  ora  ritroviamo  questa  alliterazione  che  ab- 
biamo sempre  notato  come  molto  espressiva  {Kreisleriana^  Patetica^ 
Norma^  ecc.)  nelle  melodie  su  gamma  ristretta  come  le  orientali: 
chi  conosce  l'importanza  che  ha  acquistata  nelFarmonia  modèrna  la 
€  sopratonica  »  come  elemento  generatore  di  accordi,  si  dà  ragione 
facilmente  della  preponderanza  della  sopratonica  anche  nel  discorso 
melodico  e  nella  alliterazione  melodica. 

L'alliterazione  è  necessariamente  più  frequente  quanto  più  ristretto 
è  l'intervallo  melodico  scelto  o  quanto  più  limitata  è  la  gamma 
(gamma  scozzese,  brettone,  ecc.)  più  piccolo  essendo  il  numero  delle 
note  a  disposizione  del  compositore;  nessun  esempio  posso  addurne, 
mancando  del  materiale  melodico  occorrente. 

L'alliterazione  musicale  è  frequentissima  nella  musica  delle  opere 
comiche,  nelle  canzoni  popolari,  specialmente  nella  sua  forma  più 
ingenua  e  sulle  note  caratteristiche  o  sulla  seconda  del  tono;  l'ho 
notata  anche  in  alcune  trascrizioni  di  canzoni  cinesi  (gamma  di 
cinque  suoni),  mongoliche  e  indù  e,  cosa  notevole,  in  un  brano  tra- 
scritto dell'JnMO  ad  Apollo^  ammettendo  che  esso  sia  autentico.  Ri- 
porto due  brani  di  canzoni  mongoliche  ricche  di  «  eco  »  giocondo  e 
campestre  e  poche  battute  deH'Jwwo  ad  Apollo^  di  una  lucida  sere- 
nità ieratica. 

Canzone  mongolica  (alliterazione  doppia). 

Vivace. 

Canzone  mongolica. 

AU$gr§tto.  Alliterazione  forte  Alliterazione  per  cesnro 


i^=*^^---f-pi-ì^=g4-^ì^l~;-j^4^"^«'«^ 


^s^mm^^mmm 


L*ALI.ITERAZIONE   MUSICALE  181 


Inno  ad  Apollo. 
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Anche  nell'infanzia  dell'arte  ralliterazione  musicale  si  mostra, 
dunque,  ed  io  sono  indotto  a  pensare  che  Tuso  dell'alliterazione  me- 
lodica, di  quella  di  intervallo  e  foi*se  anche  di  quella  ritmica  (eco 
e  modi  analoghi)  costituisse  uno  dei  caratteri  salienti,  una  delle 
squisitezze  melodiche  della  musica  dei  cori  e  delle  odi  greche,  spe- 
cialmente di  quelle  a  ritmo  lento;  tanto  j)iìi  che  essa  è  caratteristica, 
specialmente  sulla  sopratonica,  della  musica  orientale  e  che  dagli 
Asiatici  i  Greci  derivarono  Tarte  loro. 

Nulla  di  avventato  nella  mia  ipotesi,  da  che,  secondo  Topinione  di 
B.  Jullien,  Videa  di  «  modo  »  j)resso  i  Greci  corrispondeva  non  solo 
airidea  di  una  gamma  «  sui  generis  »  e  di  un  certo  diapason  ma 
anche  ad  una  categoria  di  sfumature,  di  «  forte  »  e  di  «  piano  >,  a 
movimenti  vivi  o  lenti  e  forse,  infine,  ad  arie  particolari  di  diversi 
popoli,  come  oggi  abbiamo  le  siciliane,  le  polacche,  le  tirolesi.  None 
possibile,  allora,  che  particolari  aìliterazioni  costituissero  una  delle 
caratteristiche  di  determinati  «  modi  »  così  come  vedemmo  essere 
ralliterazione  sulla  seconda  del  tono  caratteristica  delle  melodie 
orientali  ? 

Forse  l'arte  greca  conosceva  artifici  melodici  delicatissimi  e  ignoti 
a  noi;  forse  la  elegante  elasticità  della  loro  melodia  animata  da 
ritrai  decisi  e  svariatissimi,  martellata  dall' alliterazione,  poteva 
interamente  appagare  il  loro  spirito  musicale  al  punto  che  essi  non 
sentirono  il  bisogno  di  sforzare  un'arte  ritmico-nielodica.  semplice  ma 
ricca  e  perfetta,  nel  senso  delTarmonia  cioè  della  sovrapposizione  o 
giustaposizione  di  melodie,  mentre  pur  conoscevano  le  consonanze  e 
le  dissonanze.  Ed  era  naturale  invece  che  cominciassero  a  sorgere  il 
discanto,  e  poi  a  grado  a  grado  il  contrapunto  e  la  scienza  armonica, 
nel  Medio-Evo,  in  un'epoca  nella  quale  Tarte  del  ritmo  era  scaduta 
e  il  canto  fermo  dominava  le  anime  e  le  fantasie  dei  credenti,  ma 
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non  appagava  di  certo  la  delicata  sensitività  dei  musicisti.  Non  è 
significativo,  a  proposito  di  ciò,  che  nelle  opere  del  Wagner,  il  quale 
fece  uso  così  serrato  ed  espressivo  deiralliterazione  poetica  nei  poemi 
della  Tetralogia,  sia  frequentissimo  Tuso  di  alliterazioni  musicali? 
Il  tema  del  Desiderio  del  Viaggio,  il  Grido  del  fanciullo  nella  fo- 
resta, il  tema  onomatopeico  dei  Giganti,  il  tema  del  Drago,  lo  spunto 
del  Lamento  delle  Figlie  del  Reno,  il  tema  del  Viaggio  del  Vian- 
dante, ecco  alcuni  splendidi  esempi  delle  alliterazioni  fin  qui  osser- 
vate e  non  i  soli  della  Tetralogia. 

Tema  ilei  grido  del  fanciullo  della  foresta  (Siegfried). 

Nel  Grido  del  fanciullo  della  Foresta  i  due  do  segnati  fauno  una 
alliterazione  «  per  eco  t>  che  è  singolarmente  espressiva  e  appro- 
priata: un'alliterazione  analoga  si  riscontra  in  una  parte  del  tema 
deirOccellino,  che  è  prossima  parente  del  precedente  e  domina,  si 
noti  bene,  tutta  la  seconda  metà  del  secondo  atto  del  Siegfried.  Nel 
tema  del  Viaggio  del  Viandante  l'ali  iterazione  del  sol  quasi  pedale 
non  esprime  potentemente  la  monotonia  e  l'assidua  cura  del  Viaggio 
di  Wotan? 

Teina  del  Viandante. 
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Io  non  dubito  che  le  due  alliterazioni:  la  musicale  e  la  poetica 
non  si  debbano,  nel  colosso  di  Lipsia,  ad  una  stessa  tendenza  della 
sua  psiche  squisitamente  sensitiva,  materiata  di  suoni  e  di  ritmi. 
Ebbero  mai  le  singole  note  e  i  singoli  accordi  tanta  individualità 
espressiva  quanta  ne  acquistarono  nella  Tetralogia,  avvivate  da  idee 
poetiche  o  da  concetti  filosofici  e  animate  dal  genio  del  Wagner? 
Gli  elementi  musicali  non  furono  per  virtù  e  volontà  sua  creature 
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viventi  di  vita  singola  e  propria,  ma  intese  a  costituire  con  le  loro 
mille  vite  quella  Vita  Unica,  quella  Volontà  che  lo  Schopenauer 
voleva  Anima  del  Mondo  e  imagìnava  esprimesse  la  Musica?  Nella 
Tetralogia  esse  ne  danno  davvero  Tillusione  e,  se  la  metafìsica  mu- 
sicale dello  Schopenauer  non  ci  avesse  donato  di  riverbero  nulTaltro 
che  questa  illusione,  essa  avrebbe  sempre  diritto  alla  simpatia  rico- 
noscente degli  artisti  ;  al  filosofo  estetico  Taspra  cura  della  critica. 

A  proposito  dell'entità  di  ogni  singolo  elemento  musicale  un'ul- 
tima osservazione  prima  di  conchiudere.  Ci  sono  veramente  fra  le 
note  della  gamma  (cromatica  si  intende)  alcune  note  che  riescano 
particolarmente  ad  imporsi  airorecchio  o  che  più  facilmente  ricor- 
rano alla  memoria?  Un  tedesco,  Schetfner,  nel  1840,  assicurava  che 
nella  Chiesa  di  Dresda  il  la  ',  il  mi,  il  sol  e  il  sol  i  avevano  più  eco 
e  «commovevano»  di  più  delle  altre:  ecco  due  osservazioni,  fisica 
runa,  psicologica  Tal  tra  e  avvalorante  la  questione  che  io  propongo. 
La  quale  può  darsi  sia  stata  già  trattata  e  forse  anche  risolta  dal 
professore  Stumpf  nelle  sue  ricerche  di  Acustica  psicologica,  ma  io 
non  conosco  questi  lavori  se  non  frammentariamente  e  per  via  in- 
diretta. 

Tale  questione  poi  non  esorbita  dal  mio  studio  suiralliterazione 
musicale;  infatti  ove  alcune  note  fossero  singolarmente  «  impres- 
sive  5>  —  e  ciò  indipendentemente  dal  temperamento  deirascolta- 
tore  —  le  allitorazioni  con  quelle  note  riescirebbero  particolarmente 
efficaci. 

Concludo,  finalmente.  L'alliterazione  musicale  esiste  dunque  ed  ora 
che  essa  è  stata  definita  e,  per  sommi  capi,  studiata,  anche  gli  ine- 
sperti della  musica  potranno  osservare  al  prof.  Garlanda  che  è  ine- 
satta la  definizione  di  «  contrapunto  poetico  »  data  da  lui  alla  «  tec- 
nica »  dell'alliterazione  poetica.  Ma  gli  esperti  di  musica,  anche 
.senza  conoscere  Talliterazione  musicale,  avevano  certamente  intuita 
l'inesattezza  dell'analogia.  Di  più  non  è  esatto,  io  credo,  paragonare 
le  alliterazioni  ai  «  timbri  »  musicali  —  il  geniale  professore  perdoni 
alla  mia  giovanile  audacia  questa  seconda  cortese  osservazione.  In- 
tendiamoci: io  so  bene  che  il  Brunetière  mise  di  moda  una  dozzina 
di  anni  fa  certi  mirabolanti  procedimenti  critici  sino  a  parlare  «  De 
l'orchestration  des  tlièmes  lyriques  par  Victor  Hugo  »,  nia  so  anche 
che    nessun   critico  vorrà   seguirlo  su  questa  via  di   confusionismo 
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estetico  e  che  lo  stesso  prof.  Garlanda  non  ha  voluto  far  questo 
Nello  stesso  modo,  io  non  ho  inteso  valermi,  nel  presente  studio, 
dello  stesso  procedioiento  improprio  e  sgradevole  che  consiste  nello 
spiegare  un'arte  per  mezzo  di  un'altra  arte.  Perchè  io  ho  preso  ad 
imprestito  dalla  metrica  poetica  la  parola  alliterazione  in  mancanza 
di  una  parola  più  acconcia  a  battezzare  un  fenomeno  musicale  che 
col  poetico  presenta  analogia  tecnica  e  affinità  espressiva;  ma  ho 
poi  definito  il  fenomeno  per  sé  stesso  e  con  criteri  e  leggi  puramente 
musicali.  Ma  io  voglio  solo  dire  al  prof.  Garlanda  che,  come  non  è 
possibile  definire  chiaramente  che  cosa  il  Brunetière  abbia  voluto 
intendere  per  «  Orchestration  des  thèmes  lyriques  »,  così  non  è  pos- 
sibile definire  l'analogia  che  corre  fra  i  timbri  degli  strumenti  o 
delle  voci  e  le  varie  sonorità  alliterali;  perchè  in  poesia  non  v'ha 
nulla  che  possa,  per  analogia,  accostarsi  all'orchestra  o  alla  tecnica 
polivoca.  Pensi  il  Garlanda  se  non  sia  più  spontaneo,  a  proposito 
delle  alliterazioni  poetiche,  parlare  «  per  analogia  »  di  4c  tonalità  » 
che  esse  determinano:  chi  ha  orecchio  musicale  e  sa  qualche  cosa 
di  musica  comprende  subito  che  cosa  voglia  dire  un  verso,  allite- 
rativo  0  no,  duro  di  tono,  cupo  o  squillante,  di  modo  maggiore,  di 
modo  minore.  E  i  musicisti  sanno,  di  più,  che  le  tonalità  hanno  una 
loro  psicologia  particolare  e  ve  ne  hanno  di  decisamente  tristi  (la 
minore),  di  nettamente  gioconde  (mi  maggiore),  di  dolci,  carezzevoli 
(la^  maggiore).  Tutti,  io  credo,  intenderebbero  subito  che  cosa  si  vuol 
dire  affermando  che  la  tonalità  di  «  E  caddi  come  corpo  morto  cade  » 
è  diversa  da  quella  di  €  Poscia  più  che  il  dolor  potè  il  digiuno  ». 
Qualcuno  più  fantasioso  direbbe,  secondo  gli  suggerirebbe  il  suo 
temperamento  musicale,  che  la  prima  è  chiusa  e  cupa  come,  po- 
niamo, la  tonalità  di  sol  Ì  minore  in  musica  e  la  seconda  è  aspra 
e  violenta  come,  ad  esempio,  la  tonalità  di  do  minore. 

Al  Garlanda  io  sono  grato  per  l'importanza  che  la  sua  scoperta 
metrica  ha  dato  alle  mie  indagini  musicali,  da  tempo  avviate  ma 
illuminate  di  qualche  luce  dalle  sue,  e  però  io  sono  lieto  di  potermi 
rallegrare  con  lui  di  una  sua  acuta  osservazione.  Que>ta  :  che  la 
alliterazione  fra  la  prima  sillaba  tonica  e  l'ultima,  tonica  anch^essa, 
del  verso,  leghi  il  verso  stesso  in  una  sola  e  salda  frase  musicale.  È 
giustissimo,  e  Talliterazione  musicale  <  per  cesure  »,  come  in  «  Mai 
devi  domandarmi  »  o  come  nella  «  Melodia   della  pace  »  del  Sieg- 


i 


L*AlXITERAZlONl!:    MUSICALE  185 

fried  è   il    riscontro   musicale   di   quella    particolare   alliterazione 
poetica. 

Melodia  della  Pace  (Siegfried). 

.-^ é-i^ . f— -  — ;  I  , ( -, 


I  contributi  critici  del  tìarlanda  e  miei  mi  pare  facciano  vedere 
un  po'  più  chiaro  in  quella  che  può  dirsi  la  fraternità  del  linguaggio 
e  della  musica  per  quello  che  è  contenuto  sonoro,  lasciando,  per  ora, 
da  parte  ogni  teorica  sull'origine  della  musica  ed  ogni  controversia 
estetica  sulla  musica  come  linguaggio,  per  non  badare  che  all'ele- 
mento fonico. 

Si  pensi  a  questa  parole  del  Sai nt-Saéns  (/iarwowje  et  Melodie): 
4t  En  entendant  dire  de  beaux  vers,  il  m  est  arrivé  souvent  d'y  sur- 
prendre  un  air  que  j'aurais  pu  noter  »,  e  si  osservi  che,  come  un 
verso  alliterativo  tende  ad  essere  pronunziato  su  una  sola  nota  mu- 
sicale 0  su  più  note  vicine  —  richiamando  la  condizione  essenziale 
dellalliterazione  musicale  (nella  sua  forma  più  significativa),  la  ri- 
stretta estensione  dell'intervallo  nel  quale  si  svolge  la  melodia  —  così 
l'alliterazione  musicale  ha  per  effetto  di  conferire  alla  melodia  una 
virtù  persuasiva  *<  come  di  parola  detta  »;  tanto  che  essa  ricorre  più 
frequentemente  e  con  maggior  vigore  espressivo  nella  musica  del 
Wagner,  dello  Schumann  e  del  Beethoven,  che  sono  gli  autori  dei 
quali  la  musica  sembra  più  deliberataìnente  e  persuasivamente  «  par- 
lante >. 

In  principio  del  mio  studio  tentai  descrivere  Teffetto  che  fa 
sull'animo  nostro  una  nota  alliterale  di  una  melodia  fortemente 
espressiva  ed  accennai  che  l'alliterazione  ha  per  effetto  di  impri- 
mere singolarmente  nella  memoria  la  nota  alliterale  e  con  essa  la 
melodia  che  la  contiene  (1);  anche  l'alliterazione  poetica  ha  lo  stesso 


i.lj  Noto  eh».*  <lei  duolamiiti  nu'lotliri  del  Stiyfrir.i,  le  j>arti  ehe  sin«.)  dalla 
prima  sera  f*i  inipre'JSfro  nella  ineinnria  niin  e  di  altri  t'iiroiio  alcìiiii  l»rovi 
spunti  alliterali  eomo.  nella  st-ena  d«dla  Forrstn,  allo   ])iirole    di  Sio^^fned: 

Di  cervia  al  par  ,.  '  Diddum  !♦;  madri  umane  ,,  **  Auffellino  non  so  l»en 
riuscir  „  ed  altrove.  Accenno  pni  che  nei  *  modi  ^  grejroriani  l'alliterazione 
ha  un   valore  mnemonico  importante  e  caratteristico. 
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eifetto:  ambedue  dopo  aver  dominato  musicalmente  lo  spirito  del- 
rinventore  vengono  a  dominare  quello  dell'ascoltatore. 

Alliterazione  musicale  e  alliterazione  poetica  sono  dunque  espressioni 
diverse  di  una  stessa  tendenza  psichica  che  occorrerebbe  interpretare 
e  studiare  anche  nelle  sue  relazioni  con  TEstetica,  come  occorrerebbe 
scrutare  se  ali  iterazioni,  nel  senso  di  «  ripetizioni  espressive  e  discon- 
tinue dell'elementare  »,  possano  riscontrarsi  nelle  altre  arti.  L'unità 
del  fatto  estetico,  la  convinzione  che  Talliterazione  risponda  ad  un 
tatto  psichico  elementare,  mi  inducono  a  credere  di  sì;  alcune  os- 
servazioni particolari  mi  convincono  a  dirittura.  Ma  altri,  di  me  più 
competente,  vorrà  ritornare  sull'argomento  riguardo  alle  altre  arti. 

lo  vorrei  sperare  che  l'esame  psicologico  e  insieme,  per  quanto  è 
possibile,  obbiettivo,  morfologico,  dei  modi  di  espressione  comuni 
alle  varie  arti  e  di  quelli  peculiari  di  ciascun'arte,  potesse  condurci 
innanzi  nella  conoscenza  del  meccanismo  del  fatto  estetico  e  che 
nelle  relazioni  tra  Psicologia  ed  Estetica  si  trovassero  i  fondamenti 
che  occorrono  a  stabilire  un'Estetica  scientifica  modernamente  intasa. 


Fausto  Torkefranca. 


% 
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Storia. 


L,  l,A\lHC<.'lf  /Vr  le  trtttllzioni  U4nttirati  lucchesi.  Conni  storici  e  «oinmenl-;  del  J/(/^«- 
Proprio  di  Pio  X.  —  Lacca.  1906.  A.  Marchi. 

I  Cenni  storici  sulParte  musicalo  in  Lucca  costituiscono  la  parte 
più  importante  del  volume,  specialmente  per  ciò  che  riguarda  i 
tempi  antichi.  Vi  si  ricordano:  trattatisti,  quali  Guglielmo  Rofìfredi 
(XII  secolo),  storico  e  scienziato  di  molto  valore  e  notevolissimo 
per  l'epoca  in  cui  scrisse  di  matematica  e  di  musica,  ed  il  monaco 
Hoctoby,  inglese  (XV),  che  dimorò  lungamente  a  Lucca,  chiamatovi 
dai  canonici  di  S.  Martino  ad  esercitarvi  le  funzioni  di  Magiscolo 
(maestro  di  canto  fermo  e  di  canto  figurato);  insegnanti  di  musica 
sacra  anteriori  al  X  secolo  (Tedualdo,  Deusiìede,  Osprando,  Tam- 
perlo,  Gausperto,  ecc.);  moltissimi  cantori  dalla  stessa  epoca  fino 
ai  nostri  giorni:  e  vari  organisti  (Matteo  di  Siena  versola  line  del 
trecento  e  Angelo  Ghelini  in  principio  del  quattrocento,  ai  quali 
seguirono  Matteo  da  Prato,  Lorenzo  e  Domenico  Degli  Organi,  Cri- 
stoforo Turrettini,  Giorgio  di  Giraldo  di  Alemagna,  Domenico  da 
Venezia,  ecc.,  fino  a  che  verso  la  fine  del  cinquecento  vi  troviamo 
quel  Giuseppe  Guami,  noto  come  eccellente  compositore  di  musica 
da  chiesa,  di  madrigali  e  di  canzonette).  Vi  sono  pure  interessanti 
notizie  riguardo  gli  strumentisti  (trombetti,  tamburini,  timpanisti, 
pipharini,  ecc.)  che  il  Comune  stipendiava  per  solennità  civili  e 
divertimenti  popolari,  o  chiamava  per  lauta  mQVGQ(\^ò  ad  honovave 
feste  religiose,  fra  le  quali  primeggiavano  quelle  di  S.  Croce;  e 
cosi  pure  è  fatta  menzione  di  quei  suonatori  che  introdussero  nuovi 
stromenti  (violini,  fagotti,  cornetti,  tiorbe,  ecc.)  nella  musica  luc- 
chese. 
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Tutto  questo  ò  foiose  un  po'  confuso  e  slegato,  ma  lascia  scorgere 
l'attento  studio  con  cui  l'Autore  seppe  trovare  il  materiale  per 
riassumere  in  un  quadro  completo  la  storia  dell'arte  musicale  nel 
suo  paese. 

Nel  capitolo  Decadeyiza  e  polemiche  il  Landucci  parla  della  op- 
posizione che  ebbe  ad  incontrare  in  Lucca  la  riforma  della  musica 
sacra  promossa  da  Pio  X,  perchè  la  si  volle  interpretare  in  senso 
molto  restrittivo  come  ritorno  al  canto  gregoriano  ed  alla  polifonia 
palestriniana.  E  allora  egli  prende  ad  esaminare  sottilmente  il  Moiu» 
Propri')  per  concludere  che  esso  non  mette  ostacolo  al  gusto  musi- 
cale della  cittadinanza  lucchese,  che  «  vuole  di  nuovo  la  sua  bella 
«  musica  sacra  tradizionale  a  piena  orchestra  e  le  sue  stupende 
€  musiche  a  doppio  coro  della  S.  Croce  ».  0.  C. 

A.  e  L.  RAGOI^   Il  Teatro  Comttnaie  di  Cesena.    Memoria   cronologiche    (1500-1905).  — 
Cesena,  1000,  G.  VigQuzzi. 

Questa  monografìa  apporta  nuovo  materiale  per  la  storia  del 
teatro  in  Italia.  Povera  di  documenti  circa  il  periodo  aulico,  fram- 
mentata nella  cronologia  fin  oltre  il  i)riino  quarto  del  secolo  scorso, 
essa  raccoglie  ogni  minuzia  concernente  gli  spettacoli  e  i  tratte- 
nimenti dati  nel  vecchio  (182'J-Ì8 10)  e  nel  nuovo  (1846-1905)  Teatro 
Comunale  di  Cesena.  Molte  illustrazioni,  bene  adatte,  adornano  il 
volume,  ma  non  valgono  a  togliergli  la  pesantezza  inerente  a  pub- 
blicazioni di  tal  genere,  pesantezza  spiccatissima  nel  lavoro  dei  si- 
gnori Ra^^gi,  che  è  molto  scarso  di  notizie  interessanti  fuori  del- 
l'ambiente locah».  O.  C. 

£.  LASJ>UCC1.  Carlo  Angetoni  (Cronistoria).  —  Lucca,  1905.  A.  Marchi. 

Molto  degnamente  sono  raccolte  in  (jueste  pagine  memorie  sulla 
vita  e  sulle  open'  di  Carlo  Angeloni,  lucchese  (10  luglio  1831  - 
13  gennaio  1901),  chn  fu  dotto  e  fecondo  compositore  specialmente 
nel  genui-e  sacro.  Vissuto  sempre  entro  l'angusta  cerchia  delle  mura 
nativf.  egli  non  sali  a  grande  fama  perchè  il  fato  contrario  gli 
attraversò  sempre  la  via.  Insegnante  di  composizione  e  di  canto, 
dalla  sua  scuola  emersero  maestri  ed  arlisli  di  vaglia  —  tra  i  primi 
citerò  Giacomo  Puccini  ed  Alfn^lo  Catalani  e  Ira  i  secondi  il  bari- 
tono Casini. 

Il  signor  Landucci  scrive  «li  lui  con  entusiasmo,  dilungandosi 
forse  un  po'  troi^po  in  dettagli  che  non  valgono  a  far  risaltare  i 
meriti  reali  del  musicista.  Noto  pure  che  sarebbe  stato  più  oppor- 
tuno non  occu[)are  (juasi  la  metà  del  libro  col  racconto  minuzioso 
della  lunga  lotta  che  ebbero  a  soslem^re  i:lì  ammiratori  del  maestro 
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per  riuscire  ad  erigergli  un  monumento  nella  ciltn  che  egli  aveva 
tanto  onorato  colle  sue  opere.  Carità  di  patria  esigeva  che  fosse 
ricordata  soltanto  la  solenne  manifestazione  «li  stima  tributata  al 
valente  e  troppo  modesto  compositore  quando  il  4  giugno  1905  si 
scopri  nella  Piazza  della  Magione  a  Lucca  il  busto  di  lui,  col  [)lauso 
delle  più  eminenti  illustrazioni  dell'arte  musicale  italiana.  0.  C. 

A.  SOUBIES,  Histoire  de  la  tntutifjue.   Ite»    lìritanniijìtes.  XVII l  e  XIX  siPcle». 

In«18«  —  Paris.  Lib.  d«>s  Bibliophiles. 

Gli  storici  inglesi  che  sj  occupano  di  cose  musicali  considerano 
generalmente  il  secolo  XVIII  come  un  periodo  «  prosaico  »  e  povero 
a  segno  da  non  presentare  nel  suo  insieme  che  un  interesse  assai 
meschino.  L  autore  di  questo  volume  giudica  invece  che  lo  studio 
della  cultura  musicale  inglese  in  questo  periodo  di  poverlà,  offre 
tuttavia  materia  ad  osservazioni  curiose  ed  a  particolari  degni 
di  nota. 

A  dire  il  vero  questo  interesse  è  puramente  riflesso  in  quanto 
deriva  più  che  altro  dall'influenza  che  musici  stranieri  esercitarono 
sull'arte  nazionale,  e  dall'infiltrazione  del  gusto  italiano  e  tedesco 
che  talora  ])arve  pervadere  ogni  elemi^nto  di  musicale  cultura. 

Avvenimento  nazionale  interessante,  in  questo  secolo  è  rap[)ari- 
zione  della  r/lee,  specie  di  madrij^ale,  ma  con  caratteri  particolari. 
L'ulficio  della  musica  del  secolo  XIX  non  è  molto  dissimile  da  quello 
che  abbiamo  visto  nel  secalo  precedente,  il  movimento  d'invenzione 
continua  scarso  e  poco  originale,  tuttavia  non  mancano  alcuni  com- 
positori degni  di  nota,  e  la  cultura  musicale  si  sviluppa  sotto  tutte 
le  forme  e  con  intenti  di  serietà  e  di  coscienza  artistica.  In  questo 
periodo  noi  siamo  debitori  agii  Inglesi  di  numerose  oj)eresulla  teoria, 

sulla  storia,  sull'acustica  musicalo,  che  formano  la  solida  base  della 
butteratura  posteriore.  B. 

Ji.  JLBICHTENTRITTf    Dentgehe   fTautmu/itk  aita   rier  Jahrhunderten.  —  Berlin, 
1907.  B»nJ,  Marquardt  nn»!  C'>. 

La  musica  famigliare  tedesca  è  delle  poche  che  valga  la  pena 
di  conoscere,  e  negli  esempi  esposti  dal  Leichtentritt,  noi  abbiamo 
un'idea  di  quella  musica  di  sentimento  sano  ed  ingenuo  che  per  la 
casa  fu  composta  in  Germania  dal  sec.  XV  al  XVIII,  il  periodo  in 
cui  massimamente  fiori  questa  specie  d'arte. 

Molle  note  illustrative  accompagnano  questa  pubblicazione,  la 
quale  dimostra  qual  buon  sentimento  d'arte  possono  avere  gli  stessi 
amatori  e  dilettanti  quando  a  loro  sian  favorevoli  l'ambiente  e  le 
circostanze.  L.  Th. 
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HEINZ    HESS^    Die    Opern    Aleastindrt»    Stiutdellan.  Pubblìkationen  der    InUrnuiional ;* 
Mutikgei9llschaft  —  Leipzig,  1906,  Druck  nnd  Verlag  von  Breitkopf  nnd  Uartel. 

Storicamente  la  posizione  di  Alessandro  Stradella  non  è  tale,  che 
dallo  studio  delle  opere  di  lui  una  luce  particolare  possa  venirne 
sullo  sviluppo  del  dramma  musicale.  Però  la  sua  personalità,  come 
artefice  del  suono,  è  abbastanza  fuori  del  comune,  perchè  non 
debba  tenersi  in  conto  il  contributo  che  essa  reca  a  una  modifica- 
zione di  forme  risultata  in  sul  finire  del  secolo  XVII,  quando  Topera 
aveva  in  tutto  perduto  fin  gli  ultimi  segni  dello  stile,  della  verità, 
deiraltezza  tragica  conquistata  nel  riflesso  dell'antico  drama. 

In  questo  passaggio  molto  rinvennero  la  pratica,  la  convenzione  e 
l'effetto  di  disgregazione  musicale,  per  cui  l'opera  ebbe  tanta  vita 
e  cosi  diversamente  esplicata  nel  secolo  XVIII,  e  uno  degli  opera- 
tori più  geniali  di  questo  effetto  fu  certamente  Alessandro  Stra- 
della. Nell'intento  di  rilevare  le  proprietà  formali  che  vi  si  accom- 
pagnano ,  r  Hess  ha  indagato  con  molto  senso  critico  e  con 
penetrazione  dello  stato  dell'arte  musicale  scenica  i  modi  melodici, 
armonici  ed  orchestrali,  ondo  l'espressione,  lo  stile,  il  sentire  spe- 
ciale dell'  artista  si  affermano,  e  questo  è  quanto  di  più  notevole 
e  maggiormente  sicuro  si  contiene  nella  presente  monografia. 

[..  Th. 

WILU.  JOSEPH  V.   WASIBLEWSKJf  Robert  8chutua»tn.  —  Leipzig,  1906,  Druck  and 
VerUg  von  Breitkopf  and  Hiirtel. 

Chi  non  conosce  il  bel  volume  del  Wasielewski  sullo  Schumann? 
Ksso  contiene  a  un  di  presso  tutto  ciò  che  si  va  adoperando  quando 
si  vuol  parlare  dell'artefice  che  operò,  pel  romanticismo  e  la  tras- 
formazione del  sentimento  musicale,  più  di  quel  che  in  generale 
si  vegga. 

Questa  edizione  (la  quarta)  è  slata  riveduta  e  contiene  anche 
aggiunte  notevoli.  In  sostanza  però  l'opera  è  sempre  più  quella  del 
narratore  e  del  psicologo  che  del  critico. 

Schumann  è  troppo  geniale  artista,  nel  limite  del  suo  fine  idioma 
sentimentale,  nella  visione  del  suo  bel  paesaggio  triste  e  ridente, 
perchè  la  critica  d'o^igi  esperimentale  e  positiva  non  debba  pren- 
dersi cura  di  un  caso  cosi  interessante.  E  lo  merita  l'artista  e  la 
nostra  coltura,  che  può  apprendere  più  da  questi  strani  incidenti 
nel  succedersi  delle  fasi  evolutive  di  un'arte,  che  da  molte  altre  e 
solide  apparizioni  della  grandezza  artistica.  In  ogni  modo,  per  le 
ricerche  sulla  vita  dell'uomo  e  dell'artista,  oggi  i  documenti  s'ac- 
crescono e  si  diffondono.  E  tra  le  fonti  alle  quali  gioverà  ricorrere 
per  le  basi  degli  studi  critici,  il  volume  del  Wasielew.ski  sarà  in- 
dubbiamente da  ricercarsi  come  una  delle  più  attendibili  e  sicure. 

L.  Tu. 
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Critica. 

O,  MAOHiyi^  E»pre»»lone  ed  interpretatioué  tMia  iiitisiva,  —  MiUno.  l'irtcu  H>><*pli. 

Un  bellissimo  libro  scritto  con  chian*zza  e  vivacità.  L'A.  dà 
opportune  norme  generali  sull'interpretazione,  sul  ritmo,  sul  mo- 
vimento, sul  colorito  e  suiraccentuazione.  Opportune  citazioni  mu- 
sicali servono  ad  illustrare  le  teorie  esposte  in  forma  assai  popolaae 
e  pratica.  S. 

FELIX    WElNOARTSERf   EaUehUigf  ffir  AuffUhr uniteti  der  Symphnuien  Her- 
thovens.  —  Leipzig,  1906,  Druck  und  Vvrla^;;  von  Urettkopf  und  liartol. 

Il  Weingartner  ha  avuto  un'idea  savia  e  generosa,  quella  di  pub- 
blicare \  risultati  delie  sue  esperienze  quale  direttore  d'orchestra 
in  proposito  airesecuzione  delle  sinfonie  di  Beethoven. 

Egli  premette  che  il  segreto  dell'arte  del  dirigere  è  lo  stile  (i 
che  una  delle  condizioni  fondanientali  dello  stile  è  la  chiarezza.  Le 
sinfonie  di  Beethoven,  non  sempre  in  tutto  sono  chiarissime,  perchè 
in  alcune  parti *l'istrumentazione  non  ha  potuto  completamente  se- 
guire, realizzare  il  pensiero  di  Beethoven.  Certi  strumenti  d'or- 
chestra, corni  e  trombe,  nel  limite  delle  loro  possibilità  tecniche, 
ai  tempi  di  Beethoven  non  potevano  che  malamente  riprodurre  le 
intenzioni  del  maestro,  le  quali  sorpassavano  di  gran  lunga  i  mezzi 
di  cui  egli  cosi  disponeva.  Per  uno  speciale  accordo  quegli  stru- 
menti non  avevano  il  suono:  essi  ancora  dovevano  interrompere  la 
linea  melodica  ad  essi  artldata  per  suonare  esclusivamente  note 
armoniche  o  fare  pausa.  Di  altre  consi^^uenze  di  questo  cattivo 
stato   di  cose  io  non  parlo:  tutti  più  o  meno  le  conoscono. 

Il  Weingartner  pensa  che  nelle  partiture  di  Beellioven,  senza 
propriamente  alterare  l'istrumentazione,  qualche  ritocco  non  faccia 
male  a  scopo  di  maggiore  chiarezza,  e  ne  propone  parecchi  per 
ognuna  delle  sinfonie.  Sono  ritocchi  e  rinforzi  di  diversa  specie. 
Egli  perciò  rimanda  il  direttore  d'orchestra  alle  partiture  e  alle 
pagine  corrispondenti  ai  luoghi  o  passi  che  egli  intende  siano  ri- 
veduti da  unlnterpretazione  usata  con  criterio  e  discnvione. 

L.  Tu. 

HERMAN  A    KRETZHCUMAli,  Muaikalinche  XeH/rtiffen.        Leip/i-.  ('.  F.  IVtyrr*. 

Le  qu(?stioni  musicali  dell'epoca  sono  pel  Kret/schmar  prevalen- 
temente di  indole  educativa,  e  qui  egli  porta  il  C(»ntiihuto  della 
sua  grande  coscienza  ed  esperienza.  Kgli  ragiona  .^ul^lllili^à  della 
musica  e  sopra  i  suoi  pericoli,  sull'istruzione  musicale  nelle  scuole 
popolari,  a  proposito  della  ([uale  proj-one  alcune  riforme  assai  op- 
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poi'tune.  E  suirinsegnaint^nto  si  difTondo  notando  le  dilTerenze  fra 
l'insepnamento  privato  e  pubblico  e  soffermandosi  a  quello  ben  noto 
cbe  s'impartisce  nelle  Università  tedesche. 

Al  Krotzschmar,  che  della  pedagop:ia  musicale  ha  fatto  un  apo- 
stolato, riesce  ancora  benissimo  Tindicare  come  e  per  quali  vie  si 
possa  spingere  la  cultura,  per  fare  dei  musicisti  veri  uomini  d'arte, 
come  d'altra  parte  egli  non  si  nasccmde  a  quali  ottimi  intenti  possa 
dirigersi  la  musica  come  arte  ausiliare.  L.  Th. 

ROSA  yEWlUARCH,  Jean  Sibefittt  rin  jìnnlHitdUrher  CofupotéiBt.  —  Rreitkopr  und 
ILirtel. 

Di  questo  distinto  compositore,  che  ha  in  breve  acquistalo  tanta 
rinomanza,  l'autrice  va  tessendo  un'apologia  non  priva  d'interesse, 
soprattutto  per  i  chiarimenti  che  essa  offre  sulle  composizioni  di 
contenuto  poetico.  Quel  che  di  solito  essa  può  dire  sulle  composi- 
zioni di  musica  assoluta,  sulle  sinfonie  e  le  liriche  non  ci  meraviglia 
affatto,  considerato  l'elemento  originale  della  razza,  che  oggidì  si 
invoca  comunemente  in  favore  di  questi  musicisti  russi  e  fin- 
landesi. 

Ad  ogni  modo,  una  monografìa  sull'arte  del  Sibelius  istruisce 
non  poco,  quantunque  la  singola  presentazione  e  descrizione  dei 
suoi  lavori  proceda  più  nel  senso  informativo  e  bibliografico  che  in 
quello  critico.  L.  Tu. 

ITELIX  DR.lESEKEf  Die.  Kotij union  in   der  3f»#»iA-.  —  Stuttgart,  190fi,  VerUg  von  Cari 
GrQnÌDger. 

Felice  Draeseke,  professore  al  Conservatorio  di  Dresda,  è  tale 
autorità  nel  campo  delle  discipline  musicali,  che  può  essere  ascol- 
tato con  la  dovuta  deferenza,  i^^^li  pertanto  si  è  indotto  a  prendere 
le  difese  d(»lle  sacre  tradizioni  e  delle  regole  della  bellezza  musi- 
cale contro  la  invadente  smania  di  distruggere  le  une  e  le  altre 
e  IVmpietà  che  dissolve  le  potenti  creazioni  di  un  grande  passato. 

È  cosi  che  Felice  Draeseke  afìerma  essere  lo  stato  presente  della 
musica  nuU'altro  che  mera  confusione  e  condanna  quindi  gli  sforzi 
degli  artefici  nuovi  operanti  nelT  intenzione  di  conquistare  alla 
musica  nuove  possibilità  di  espressione  e  di  rappresentazione.  Le 
forme  della  bellezza  classica  sono  per  lui  h»  forme,  i  limiti  stessi 
della  bellezza.  La  musica  a  programma,  per  esempio,  richiede  una 
chiarezza  assoluta  e  ccmvincente  se  essa  ha  da  rag-2iungere  il  suo 
scopo;  ma,  appunlo  in  omaggio  a  questa  chiarezza,  certe  conve- 
nienze musicali  debbono  essere  sacrificate.  Ognun  vede  che,  am- 
messo questo  princii)i(),  ò  diflicile  e  forse  anche  arbitrario  segnare 
il  principio  e  la  fine  di  queste  convenienze. 
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10  SO  bene  a  qual  giusto  mezzo  mirano  i  ragionamenti  del  Drae- 
seke  ;  diciamolo  pure  senza  ambagi:  alFarte  di  Brahms  edi  Wagner. 
Se  non  che  io  mi  domando  se  proprio  davvero  il  mondo  musicale 
non  vorrà  dipartirsi  mai  da  quelle  linee  e  non  vedrà  altre  possi- 
bilità nel  maneggio  delle  forme  e  nei  risultati  delFespressione. 

11  Draeseke  scende  a  particolarità  criticando  Tinvenzione  musi- 
naie  odierna  e  Tarmonizzazione.  Non  è  difficile  aver  ragione  su 
questo  punto,  tecnicamente  parlando,  data  la  povertà  reale  dell'una 
e  gli  ardimenti  necessari  dell'altra.  Tutto  ciò  consegue  ed  è  nell'or- 
dine naturale  delle  cose  :  nel  caso  concreto  ciò  è  naturale  nello 
sviluppo  di  un'  arte  dalla  sua  conformazione  tecnica  agli  ideali  di 
sempre  nuove  rappresentazioni. 

Confusione  può  esservi  in  questo  sviluppo;  ma  bisogna  rasse- 
gnarvisi  in  attesa  che  le  idee  si  chiariscano,  e  ciò  è  opera  del 
tempo.  Felice  Draeseke  non  può  a  meno  di  sapere  quanto  occorse 
all'opera  di  Wagner  per  essere  riconosciuta,  se  non  nella  sua  va- 
stità, almeno  nella  sua  grandezza  musicale.  L.  Th. 

BiBBMANN  BÀVBRLE,   Uie  '  Sieben   Buaspsalmen'   de»  Orlando  di  Immmo,  — 

Leipzig,  1906,  Breitkopf  and  Hartel. 

Questo  studio  filologico-musicale,  che  va  premesso  alla  pubblica- 
zione dei  salmi  penitenziali  di  Orlando  di  Lasso,  contiene  un'analisi 
della  fattura  musicale  di  dette  composizioni  che  si  completa  con 
uno  studio  critico  ed  estetico.  L.  Th. 

BBJjIX    WBINOABTNEB,    The    Simphony    Writera  sinee   Beethoven,  —  London, 
W.  KeeTM. 

Il  volume  del  Weingartner  non  è  di  pubblicazione  recente; 
tutt'altro  ;  e  nella  Rivista  se  ne  disse  già  all'apparire  dell'edizione 
originale.  Vi  si  parla  di  parecchi  compositori,  ma  un  poco  dell'uno 
un  poco  dell'altro,  o  anche  di  singole  opero  sinfoniche  soltanto, 
senza  proprio  toccare  il  fondo  di  questioni  critiche  o  almeno  senza 
darsi  la  grand' aria  di  voler  fare  una  cosa  di  questo  genere.  Il 
libro  però,   per  l'agilità  con  cui  è  scritto,  non  difetta  di  interesse. 

I  giudizi  del  Weingartner  non  sono  in  sostanza  cosi  disformi 
dalla  convinzione  generale  da  parere  originalissimi  ;  però,  venuti  da 
lui,  detratti  dal  contatto  immediato  con  l'opera  d'arte  vivente  nei 
suoi  effetti,  esposti  brevemente  senza  lusso  di  frasi,  con  sincerità  e 
calma,  ne  danno  quando  a  quando  il  convincimento  giusto  che  noi 
attendiamo. 

Tutti  però  non  condivideranno  le  idee  del  Weingartner  a  pro- 
posito di  compositori  moderni  quali  Brahms,  Bruckner,  Tschaikowski, 
Strauss,  Mahler.  Non  per  questo,  ma  per  gli  altri,  la  frase  tagliente 

RMsia  muHcale  iiaiiana,  XIV.  18 
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e  la  condanna  ancora,  si  lascian  dietro  alle  volte  un*  impressione 
che  suona  piuttosto  come  torto  al  critico.  Bgli  non  Tavrà  sempre 
nel  caso  generico  della  discussione  astratta,  come  quando  si  occupa 
di  una  sing(^a  forma  di  una  composizione  o  di  un  sistema.  Le  pre- 
ferenze cosi  nude  e  crude  e  il  «  piace  o  non  piace  »  in  arte  son 
cose  che  piacciono  poco  e  persuadono  meno.  L.  Th. 


Estetica. 

M.  ì»ORENA,  Che  co»*è  ii  bello  ?  (Schema  d*an 'estetica  psicologica).  —  Milano,  ed.  U.  Hoepli. 
—  L.  6.50. 

Alcune  pa^^ine,  fra  le  migliori,  di  questo  libro  si  riferiscono  alla 
musica,  cui  TAutore  dà  luogo  tra  le  arti  libere;  tra  quelle  cioò 
che  «  prescindono  ^  —  com*egli  dice  —  «  dalle  forme  naturali  ». 

Il  bello  musicale  —  chiede  il  Porena  —  è  mera  bellezza  sensibile, 
o  è  bellezza  anche  d'espressione?  Può  dimostrarsi  in  somma  che 
nella  musica  la  forma  abbia  virtù  di  suscitare  «  la  rappresentazione 
«d'un  contenuto  e  l'illusione  dell'effettiva  presenza  di  tal  conte- 
nuto ?  ».  La  questione  —  risponde  —  è  tutta  di  psicologia  umana.  «  E 
«  la  psicologia  umana  normale  afferma  in  infiniti  modi,  diretti  e  in- 
«  diretti,  che  tale  potere  per  lei  la  musica  lo  possiede  senza  dubbio 
«alcuno».  Potere  d'espressione  intensa  si,  dunque:  ma,  conviene 
aggiungere,  indeterminata.  «Oggi  c'è  una  tendenza  addirittura  mor- 
«  bosa  noll'attribuire  alla  musica  la  capacità  di  esprimere  i  senti- 
«  menti  fino  alle  più  precise  determinazioni  ».  Il  vero  è  che  «solo 
«  la  parola  può  dar  contorni  precisi  allo  stato  d'animo.  L'aspres- 
«  sione  del  sentimento  puro  deve  riuscire  necessariamente  inde- 
«  terminata  dacché  indeterminato  è  il  sentimento  stesso,  ove  se  ne 
«  tolga  il  contenuto  presentativo.  Or  chi  pretende  che  la  musica 
«  possa  discendere  ad  espressioni  particolareggiate  di  tutti  quei 
«  contenuti  psicologici  che  si  compongono  appunto  d'un  rapporto 
«  fra  uno  stato  presentativo  e  uno  stato  sentimentale  (come,  per 
«  esempio,  l'invidia,  il  rimorso,  la  presunzione,  la  nostalgia,  la  spe- 
€  ranza,  e  infiniti  altri)  viene  ad  affermare  nella  musica  la  capacità 
«  di  riprodurre  anche  il  contenuto  presentativo  ;  il  che  è  un  as- 
«  surdo  >. 

Questa  virtù  d'espressione  donde  procede?  L'Autore  esamina  a  parte 
a  parte  la  teorica  di  Erberto  Spencer,  che  compendia  cosi:  «Per 
«  lo  Spencer  la  musica  in  ogni  suo  elemento  non  è  che  uno  svolgi- 
«  mento  di  quei  germi  di  musicalità  che  coloriscono  il  discorso  co- 
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^  roane.  Il  discorso  appassionato  presenta,  rispetto  al  discorso  apa- 
«  tico,  certe  notevoli  differenze  di  tutti  i  caratteri  fonetici.  L*esa- 
«  gerazione  di  queste  differenze  è  appunto  la  musica.  I/)  Si)encer 
«distingue  nel  discorso  umano  T intensità,  il  timbro,  il  tono,  gli 
«  intervalli,  la  celerità  delle  variazioni,  e  cerca  dimostrare  che 
«tutti  questi  elementi  si  accentuano  con  T intensificarsi  deiremo- 
«  zione.  Onde  il  linguaggio  del  sentimento  vivace  ha  per  caratteri- 
«  stica  una  maggiore  intensità,  un  timbro  più  sonoro,  un  tono  più 
«  elevato  o  più  basso  dei  toni  medii,  intervalli    tonici    maggiori  e 

<  maggior  celerità  di  variazioni.  Tutti  questi   caratteri,  esagerati, 

<  idealizzati,  danno  la  musica  in  cui  compare  anche  il  ritmo  che  è 
«  un  altro  carattere  al  quale,  senza  raggiungerlo,  già  tende  però 
«  spontaneamente  il  linguaggio  passionato  ».  A  questa  teorica  il  Po- 
rena  riconosce  <  molto  di  giusto  »  per  ciò  che  «  stabilisce  analogie 
«  fra  certi  caratteri  delTespressione  musicale  (timbro,  intensità, 
«tempo,  ecc.)  e  certi  caratteri  dell'espressione  parlata»:  ma  sog- 
giunge che  è  errata  in  vece  «  in  quella  parte  che  vorrebbe  attri- 

<  buire  la  stessa  radice  analogica  all'espressione  melodica  ».  Errata, 
«  in  quanto  afferma  come  principio  assoluto  che  la  passione  pro- 

<  (luce  nel  linguaggio  una  maggiore  varietà  di  toni  »,  mentre  v*ànno 
sentimenti  (tutti  quelli  detti  astenici)  ciie  «  invece  di  far  modulare 

<  il  discorso,  più  energicamente  e  variamente  avvicinano  la  modu- 

<  lazione  a  un  tono  unico  ».  Errata,  «  in  quanto  non  riconosce  alla 
^  melodia  altra  f;)nte  di  esprt^ssione  che  la  varietà  dei  toni  in  ge- 
«  nere  »,  mentre  «  vi  sono  melodie  di  potente  espressione  che  si 
*  aggirano  tutte  con  poca  varietà  di  disegno  intorno  a  una  nota 
<f  (p.  es.  La  fatai  pietra  nel  quarto  alto  ùeWAida),  e  ci  sono  viceversa 
«  motivi  pieni  di  salti  e  d'intervalli  eppure  niente  affatto  espressivi  ». 
Errata,  ancora  e  sopra  tutto,  v<  in  (juanto  ripone  l'espressione  spe- 
•<  cifica  nel  parallelismo  fra  il  disegno  tonale  d'una  melodia  e  quello 
-<  d'un  discorso  umano»,  mentre,  se  ciò  fosse,  «data  una  modula- 
•<  zione  parlata  di  un  certo  contenuto,  accentuando  a  poco  gli  inter- 
'<  valli  dei  toni,  esagerando  gradatamente  cioè  le  forme  del  disegno 

-  musicale  del  discorso,  si  dovrebbe  avere,  fino  al  raggiungimento 
«  di  una  vera  melodia  di  tal  carattere,  tutta  una  scala  di  disegni 
«  intermedi  fra  questa  e  il  disegno  parlato  da  cui  deriva,  tutti  di 

-  grado  in  grado  più  espressivi  che  il  disegno  parlato  medesimo  »; 
4S  d'altra  parte,  non  si  intenderebbe  né  come  «  cambiando  poche 
«  note  e  magari  una  nota  sola,  una  melodia  possa  perdere  ogni 
«  espressione  o  assumerne  una  tutta  diversa  »,  né  come  la  musica 
«  sia  incapace  di  rendere  tante  espressioni  che  con  la  modulazione 
4C  parlata  noi  otteniamo:  quali  l'ironia,  la  canzonatura,  l'interessa- 
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«  mento,  la  seccatura,  il  dubbio,  la  certezza  e  via  via  ».  Il  vero  è, 
conclude  il  Porena,  che  la  melodia  à  sopra  tutto  la  sua  virtù  espres- 
siva <  in  qualche  cosa  che  suscita  in  noi  direttamente  quel  certo 
«  contenuto  psichico,  a  prescindere  da  analogie  ».  E  il  non  poter 
lo  Spencer  parlare  deirarmonia,  di  cui  non  si  anno  gli  elementi 
nel  linguaggio,  è  —  soggiunge  —  «  un'altra  prova  che  nella  musica 
«  c*è  un  fondamento  d'espressione  tutto  singolare  che  non  è  affatto 
«  la  somiglianza  con  le  forme  del  linguaggio  naturale  ». 

A  ogni  modo,  riconosciuta  alla  musica  (donde  che  essa  derivi) 
questa  virtù  di  significare  un  «  contenuto  psichico  »,  v'è  accordo  o 
dissidio  tra  <  l'espressione  dinamica  »  e  la  €  bellezza  sensibile  im- 
4c  mediata  ?  »  Può  esservi,  dice  il  Porena,  l'uno  e  l'altro.  «  E  vi  è 
«  antagonismo  quando  per  ottenere  certe  determinate  espressioni 
«  il  musicista  deve  ricorrere  a  timbri,  a  toni,  a  movimenti,  ad  ac- 
«  cordi,  a  disegni  melodici  che  dal  punto  di  vista  meramente  sen- 

<  sibile  non  sono  i  più  piacevoli.  L'antagonismo  poi  sarebbe  fatto 

<  permanente  nel  melodramma  ove  alla  musica  si  riconoscesse  non 
«  soltanto  quel  potere  oltremodo  intenso  si,  ma  assai  vago,  che  noi 
«  le  abbiamo  attribuito,  ma  anche  quella  facoltà  espressiva,  precisa, 
«  particolare,  analitica,  che  vogliono  assolutamente  vedervi  certuni; 

<  i  quali,  anzi,  sono  oggi  i  più  dei  critici  e  dei  musicisti.  Per  se- 

<  guire  tutti  i  movimenti  del  pensiero,  la  melodia  e  il  ritmo,  che 
«  sono  poi  gli  elementi  principali  del  bello  sensibile,  sono  da  essi 

<  costretti  a  spezzarsi^  a  seguire  la  parola  nelle  divisioni  logiche  e 
«  nelle  modulazioni,  a  conformarsi  ai  suoi  periodi  irregolari,  a  tener 
«  conto  persino  dei  segni  d'interpunzione,  perdendo  cosi  quelle  pe- 
€  culiarità  di  forme  regolari  e  geometriche,  quelle  libertà  e  singo- 
le larità  di  disegno  in  che  consiste  la  loro  bellezza  formale  ». 


O  riepilogato:  quasi  sempre  con  le  parole  medesime  delTAutoro. 

E  ora  alcune  osservazioni;  per  necessità  brevi. 

Che  la  musica  non  possa  ritrarre  il  «  contenuto  rappresenta- 
tivo »  degli  stati  d'animo  è  cosa  notissima  ;  ma  se,  parlando  di  opere 
in  cui  tale  verità  è  disconosciuta,  il  Porena,  come  da  più  segni 
parrebbe,  vuole  alludere  a  quelle  suscitate  dal  rinnovamento  wa- 
gneriano, convien  dire  che  s'inganna.  L'estetica  del  dramma  mu- 
sicale procede  anzi  da  un  concetto  chiarissimo  non  pur  delle  virtù 
ma  dei  limiti  di  ciascuna  delle  arti  che  nel  miracolo  scenico  inten- 
dono all'espressione  complessa.  «La  musica  »  -  sono  parole  di  Ric- 
cardo Wagner  —  «anela  a  congiungersi  con  la  poesia  per  questo  a 
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*  punto,  ch'essa  non  può  determinare  zi  soggetto  della  commozione 
<  cui  il  linguaggio  definisce  in  vece  con  piena  efficacia  ».  Per  ciò 
nel  dramma  musicale  la  poesia  riconquista,  con  l'officio  che  le  è 
proprio,  la  dignità  che  l'antico  melodramma,  piegandola  al  capriccio 
delle  chiuse  forme  melodiche,  le  aveva  tolta:  ridiviene,  di  serva 
cenciosa  che  prima  era,  regina  nel  suo  dominio.  E  quel  dominio  è 
inviolato.  Ma  la  musica,  se  non  può  riflettere  i  motivi  da  cui  la 
passione  è  mossa,  le  rappresentazioni  di  che  si  alimenta,  le  imagini, 
i  pensieri,  le  risoluzioni,  i  propositi  che  da  ossa  procedono;  se  non 
può  significare  la  contenenza  intellettuale  onde  uno  stato  d'animo 
è,  nelle  mutevoli  contingenze,  non  pur  odio,  desiderio,  rimorso,  ira, 
speranza,  ma  tal  rimorso,  tale  ira,  tale  speranza,  tal  desiderio,  tale 
odio  e  cosi  via;  ben  può  all'incontro,  con  un'esattezza  a  tutte  le 
altre  arti  ignota,  esprimere  ciò  che  la  parola  a  pena  adombra  con 
gli  elementi  del  suono  e  del  ritmo:  ciò  che  dolce  rapisce,  o  pro- 
fondo vibra,  o  cupo  urta  nell'animo  commosso;  quella  che  il  lin- 
guaggio chiama,  con  una  metafora  mirabilmente  appropriata  alla 
cosa,  l'onda  dei  sentimenti  —  l'onda  che  cresce  e  scema,  che  incalza 
e  si  ritrae,  che  s'erge  e  s'inabissa,  che  si  torc^'  e  s'infrange  ;  quel 
che  in  ciascun  affetto  o  nella  vicenda  degli  affetti  è  in  somma,  a 
volta  a  volta,  agitazione  o  calma,  prostrazione  o  fervore,  estasi  o 
turbamento,  abbandono  o  impeto,  violenza  o  languore,  blandimento 
0  schianto.  €  Langage  à  la  fois  primitif  et  trascendentale  »  —  cosi 
il  Oriveau  —  «  la  musique  exprime  ce  que  la  parole  ne  peut  rendre; 
«  et  lorsque  la  languo  superflcielle  se  dóclare  impuissante  à  tradurre 
«une  émotion  en  des  loculions  comme  celles-ci:  plaisir  indicible, 
€  peine  inexprimible,  un  quelqne  chose,  un  je  ne  sais  pas,  c'est 
«  au  tour  de  la  langue  profonde  à  se  prononcer  ».  Di  questo  potere 
si  giova  il  dramma  wagneriano;  nel  quale  la  musica  non  usurpa 
il  luogo  alla  parola,  e  nò  pur  le  si  aggiunge,  ma  le  si  congiunge, 
non  per  ritrarre  ciò  che  sola  quella  può  —  la  rappresentazione 
intellettuale  —  ma  per  tradurre  in  linguaggio  di  moto  (come  il 
gesto,  ma  con  più  rapida  e  intensa  vivezza)  ciò  che  di  là  da  tal 
rappresentazione  è  più  profondo  e  più  ìntimo,  i  moti  a  punto  della 
passione.  Di  qui  i  rapporti  in  cui  si  trovano  nel  dramma  musicale 
le  varie  arti;  rapporti  ad  ora  ad  ora  mutevoli,  onde  tal  volta o  Tuna 
o  l'altra  prevale  secondo  che  più,  nel  momento  drammatico,  può 
la  commozione  o  la  nozione,  tal  volta  (più  spesso)  procedono  con 
pari  forze  congiunte.  Né  in  questo  vario  atteggiarsi  alle  necessità 
dell'azione  la  musica  —  come  inclina  a  credere  il  Porena  —  ripudia 
le  forme  che  le  son  proprie.  Già  proprie  a  quest'arte  non  sono  sol- 
tanto le  forme  chiuse  (quelle  che  il  Porena  chiama  geometriche); 
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le  quali,  del  resto,  lo  vennero  imposte  d'altronde  —  cioè  dalla 
danza.  Sopra  tutto  non  è  vero  che  il  linguaggio  musicale  non  cono55ca, 
come  pur  l'Autore  soggiunge,  né  membri,  nò  periodi,  né  sogni  di 
interpunzione;  esso  à  frasi  e  incisi,  sospensioni  e  legamenti,  clau- 
sole e  conclusioni,  come  il  discorso.  Se  ciò  non  fosse,  noi  non 
avvertiremmo  —  e  pur  Tavvertiamo  con  un'impressione  di  pena 
che  si  traduce  al  giudizio  in  censura  —  lo  sconcio  là  dove  accade 
che  al  senso  grammaticale  del  lesto  non  convenga  ii  discorso  me- 
lodico, e  0  proceda  mentre  quello  s'arresta  o  s'arresti  mentre 
quello  procede.  Non  posso  abondar  negli  esempi;  ma  il  Porena  che 
ama  i  melodrammi  antichi  ne  troverà,  se  vuol  cercare,  un  po'  da 
per  tutto;  anche  nei  mi;-rliori.  Veda,  per  citarne  uno  do' più  ovvii, 
come  in  quel  canto  della  Traviata  che  incomincia  col  verso 

Pura  siccome  un  angelo 

il  senso  del  testo  sia  sconvolto  per  ciò  che  la  musica  pone,  prima, 
una  debole  pausa  là  dove  il  discorso  poetico  l'à  fortissima,  e  stacca, 
poco  più  oltre,  l'un  dall'altro  quei  membri  dei  periodo  che  nel  di- 
scorso poetico  sono  in  vece  l'un  dall'altrodipendenti.  I  tempi  d'aspetto, 
i  riposi,  le  cadenze  perfette,  le  imperfette,  le  sospese,  le  ingannate, 
le  evitate,  sono,  per  non  addurre  che  i  più  noti,  altrettanti  modi  i 
quali  nella  musica  corrispondono  a  quelle  inflessioni  che  la  scrit- 
tura traduce  coi  segni  d'interpunzione;  nò  l'arte  più  fervida  è  per 
questo  riguardo  men  ricca  dell'altra.  Del  resto  l'Autore  non  tien 
conto  della  pieghevolezza  —  della  plasticilà  vorrei  dire  —  che  ap- 
partiene alla  declamazione  musicale,  a  cui  <lubita  si  possa  ricono- 
scere una  qual  si  voglia  virtù  espressiva.  Ora,  in  questo  proposito 
non  è  necessità,  panni,  di  ragionamenti:  a  tacere  de'  capolavori 
wagneriani  in  cui  quel  libero  linguaggio  melodico  raggiunge  vera- 
mente €  l'estremo  di  sua  possa  »,  redlcacia  e  la  duttilità  della  me- 
lopea  declamata  sono  attestate  da  mille  esempi:  insigni,  tra  gli  altri, 
quelli  del  melodramma  italiano  delle  origini  e  della  rifoy^mata  opera 
del  Gluck. 

Né  so  intendere  come  Vespres^ione  dinamica  possa  trovarsi  in 
contrasto  con  la  bellezza  sensibile  immediata.  Non  è  mai  espressiva 
una  musica  che  non  sia  bella.  Di  musiche  brutte  espressive  non  si 
anno  esempi,  ch'io  sappia.  Una  bellezza  sensibile  immediata  la 
quale  sia  limite  all'espressione  temo  assai  che  non  possa  essere  se 
non  o  una  convenzione  academica  o  una  falsa  norma:  come,  nella 
letteratura,  la  lingua  per  sé  bella  dei  retori  e  de'  pedanti.  Vero  è 
che  il  Porona  parla  dei  timbri,  dei  ritmi,  dei  movimenti,  dei  di^iegni 
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melodici,  degli  accordi  €  che  dal  punto  di  vista  meramente  sensi- 
«  bile  riescono  i  più  piacevoli  ».  Ma  l'opera  d'arte  non  è  una  somma 
di  elementi,  si  bene  una  sintesi,  E  nella  sintesi  la  seiisibilità  m^ra 
è  oltrepassata.  Le  aspre  misure  che,  nella  Valchiria,  all'apparir  di 
Handing  su  la  scena,  ritragj^ono  tutta,  chiusa  nell'armi  e  nell'odio, 
la  figura  del  cupo  eroe,  sono  le  soie  che  nella  condizione  d'animo 
creata  in  me  da  quel  momento  drammatico  possano  piacere  al  mio 
senso.  Dinanzi  all'opera  d'arte  una  sensibilità  elementare  e  nor- 
male non  può  trovarsi  che  in  uno  spettatore  indifferente.  Assu- 
meremo a  limite  dell'espressione  la  sensibilità  degli  spettatori  in- 
differenti? Sono  i  più,  certo.  Ma  come  dimt^nticare  che  nella  musica 
ogni  nuova  espressione  si  è  attuata  con  la  violazion  della  norma 
che  la  sensibilità  elementare  do'  più  impon»wa  a  volta  a  volta; 
ogni  acquisto  s'è  comi)iuto  a  prezzo  d'un  disagio  di  quella  sensi- 
bilità —  disagio  che  la  nuova  assuefazione  muterà  poi  in  diletto? 
Il  progresso  dell'armonia  è  la  storia  di  tali  violazioni.  Aprite  un 
trattato  di  qualche  diecina  d'anni  fa.  Vi  leggerete:  *  Negli  accordi 
«  la  sensazione  è  più  gradevole  quanto  più  semplice  è  il  rapporto 
«fra  le  vibrazioni  de'  sini^^oli  suoni  ond'e^^so  risulta  *:  e  la  nostra 
sensibilità  artistica  oprgi,  quale  rispondo  all'inquieta  vita  dello  spi- 
rito moderno,  di  quei  semplici  rapporti  ancora  cari  ai  più  (sensa- 
zione elemenfAre  i^radovolo)  facilmont»»  si  sazia,  e  ricerca  i  più 
remoti;  vaga  di  sottigliezze  e  d'inganni  onùi%  protratta  di  meta  in 
meta  l'attesa,  s'esalta  e  s'osaspora  il  desiderio  ultimo  della  posa. 
Procedete  nella  lettura:  a  ([uante  cauttde  v'è  soggetto  l'uso  delle 
dissonanze,  da  quanti  temperamenti  v'è  circondata  la  modulazione! 
e  la  sensibilità  degli  artisti  è  oggi  invece  impaziente  delle  pr^^para- 
zioni  e  delle  risoluz/onf  e  nell'irrequi^'tezza  tonale  attinge,  con  la 
cercata  espressione,  il  suo  appagamento.  O  pure  leggete  un  libro  di 
crìtica  del  passato.  Quale  compositor  di  musiche  nuovo  (nuovo, 
intendo,  di  spirili)  non  fu,  da  chi  si  fac«*va  una  norma  della  sensi- 
bilità elementare  comune,  chiamato 

Laeerator  di  ì)«'n  co-^triitti  orecchi  '? 

Più  tosto  metterebbe  conto  di  osservare  (né  so  se  altri  già  l'abbia 
notato)  come  allo  svolgimento  della  musica  secondo  forme  più  com- 
plesse e  più  libere  —  cioè  dalla  sensazione  elementare  più  lontane 
—  il  maggior  impulso  sia  in  ogni  tempo  venuto  dall'intento  di  tra- 
durre nel  linguaggio  dei  suoni  le  vibrazioni,  anche  più  tenui  e  fug- 
gevoli, dell'animo  commosso.  Sicché  il  limite  posto  all'espressione 
non  sarebbe  per  avventura  un  limite  posto  al  ritrovamento  di 
ogni  più  squisita  bellezza  nuova  ? 
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Quanto  alle  obiezioni  che  1*  Autore  fa  alla  teorica  di  Erberto 
Spencer,  sarebbero  giuste  la  più  parte  se  quella  dottrina  potesse 
interpretarsi  cosi  come  Tintende  il  Porena.  La  più  parte  ;  non  tutte. 
Che,  per  un  esempio,  lo  Spencer  <  non  tenga  conto  dei  sentimenti 
€  astenici  e  giudichi  deprimente  solo  la  passione  portata  al  mas- 
«Simo  grado»  non  è  vero:  la  traduzione  francese  del  Saggio, 
quella  a  punto  (del  resto  fedelissima)  cui  si  richiama  il  Porena, 
dice  esattamente  cosi:  «  Gertaines  passions  (peut-ètre  toutes  quand 
elles  vont  à  l'extréme)  amènent,  probablement  par  leur  influence 
sur  le  mouvement  du  coBur,  un  effet  invers  de  celui  qui  a  été 
descrit  :  à  savoir  un  affaissement  du  corps  >.  Certaines  passions: 
dunque  i  sentimenti  astenici  per  l'appunto,  e  non  Testremo  della 
commozione  soltanto.  Cosi  che  quando  il  Porena  soggiunge  (ed  è 
un'altra  delle  sue  obiezioni)  che  «  v'hanno  motivi  di  potente  espres- 
se sione  l  quali  si  aggirano  tutti  con  poca  varietà  di  disegni  intorno 
«  a  una  nota  »,  e  cita  la  frase  La  fatai  pietra  (i)  àeWAida,  un 
seguace  dello  Spencer  potrebbe  con  ragione  rispondergli  che  né 
l'argomento  né  l'esempio  stanno  contro  la  teorica  del  filosofo 
inglese ,  perché  il  sentimento  espresso  in  tale  frase  non  é  di 
quelli  che  esaltano  ma  di  quelli  che  prostrano.  L'osservazione, 
del  resto,  era  stata  fatta  già  dal  Gurney  nello  stadio  sul  «Po- 
tere de' suoni  »  e  il  Gombariou  aveva  ribattuto  efficacissimo:  «N'y 
«  a-t-il  pas  des  cas  où  la  douleur,  au  liou  de  se  repandre  en  cris 
«  et  en  gestes  habituels  de  l'activité  de  fame,  nous  pionge  dans 
«  Taccablement  et  se  traduit  par  une  voix  basse,  trainante,  resi- 
«gnée?».  Ma,  come  dicevo,  io  dubito  assai  che  l'interpretazione 
del  Porena  sia  giusta.  Per  ciò  che  si  ritrae  dalle  sue  obiezioni,  egli 
mostra  di  credere  che  lo  Spencer  attribuisca  ogni  virtù  espressiva 
di  qual  si  voglia  composizione  musicale  alia  esagerazion  degli  ele- 
menti onde  s'impronta  nella  commozione  la  parola.  Il  vero  è  invece 
che  il  filosofo  inglese  volle  ricercare  le  origini  della  musica,  indagar 
cioè  il  modo  con  cui  quel  linguaggio  espressivo  s'era  venuto  for 
mando;  ma,  checché  in  contrario  appaia  da  certi  luoghi  di  quel 
suo  Saggio  ne*  quali  ei  sì  lasciò  vincere  un  po'  all'amor  della  frase, 
un  pò*  anche  alla  vaghezza  della  dimostrazione,  non  ponsò  mai  di 
negare  che  quel  linguaggio,  da  che  s'era  formato,  si  fosse  potuto 
svolgere  poi  (pur  ritenendo  assai  de'  caratteri  iniziali)  per  ragioni 


(\)  La  frase,  non  l'intt^ra  nu^lodia  che  si  sjvoI;^^  poi  ri(N;.a  d'inflessioni.  K 
quella  frase  lodata  dal  Pon-na  come  espressiva  è  ncritta  nei  modi  dello 
stile  recitativo. 
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e  con  forme  sue  proprie  ;  secondo  quella  legge  da  esso  lo  Spencer 
medesimo  illustrata  ne'  Fondamenti  ciell'Etica  onde  ciò  che  nelle 
origini  è  mezzo  può,  perdutasi  in  tutto  o  in  parte  la  conscienza  del 
compito,  divenir  fine  a  sua  volta.  Del  resto  il  pensiero  dello  Spencer 
è  fatto  palese  non  solo  dal  titolo  di  quel  Saggio,  ma  più  dai  chia- 
rimenti che  lo  scrittore  stesso  vi  aggiunse.  L' edizione  inglese 
corrente  contiene  un*appendice  nella  quale  si  risponde  alle  censure 
del  Gurney.  Molti  anni  di  poi,  ritornando  a  qnelTargomento,  ad 
Brnesto  Newman  il  quale  su  la  fede  del  Gombarieu  aveva  osservato 
«  che  la  teorica  trascurava  tutto  ciò  che  dà  alTarte  musica  il  suo 
«carattere  speciale  ^  lo  Spencer  replicava:  €  Qui  abbiamo  un 
«esempio  notevole  del  modo  con  cui  si  può  far  apparire  insoste- 
«  nìbile  un'ipotesi  rappresentandola  come  se  essa  fosse  qualche  cosa 
«  che  non  vuol  essere.  Io  ò  dato  una  descrizione  dell'origine  della 
«  mitsica  ;  e  ora  mi  si  censura  perchè  il  mio  concetto  deWorigine 
«  non  include  un  concetto  della  musica  quale  apparisce  nel  suo 
«  pieno  svolgimento.  Tanto  varrebbe  a  chi  dicesse  che  una  quercia 

<  viene  da  una  ghianda  il  replicare  che,  manifestamente,  egli  non 
«  ha  mai  veduta  una  quercia!  ».  E  poi  che  il  Newman  anche  aveva 
detto  (è,  pur  questa,  un'altra  delle  obiezioni  del  Porena)  che  «  la 
*<  teorica  non  offriva  alcuna  spiegazione  del  posto  che  nella  musica 

<  à  l'armonia  »  lo  Spencer  soggiungeva  :  «  Con  ugual  fondamento 
«  TafTermazione  che  tutte  le  matematiche  cominciano  col  contar 
«su  le  dita  potrebb' essere  respinta  perchè,  se  cosi  è,  nessuna 
'<  spiegazione  se  ne  può  trarre  per  il  calcolo  differenziale!  ». 
Se  dunque  si  vuole  confutar  la  dottrina  spenceriana  conviene 
dimostrare  che  l'origine  della  musica  non  è  quella  che  lo  Spencer 
adduce.  E  che  non  sia  quella  a  me  par  certo  sopra  tutto  per  due 
fatti  :  perchè  la  musica  primitiva  è  assai  men  ricca  d'inflessioni, 
assai  più  monotona  cioè,  che  non  il  linguaggio  della  commozione; 
e  perchè  essa  à  all'  incontro  i^piccato  e  regolarissimo  il  ritmo,  in 
misure  ove  si  alternano  in  rapporti  semplici,  a  uguali  intervalli,  i 
tempi  forti  ed  i  deboli;  possiede  cii^ò  in  un  grado  supremo  quel 
che  il  linguaggio  à  (se  pur  Tà)  in  un  minimo  grado. 

Più  tosto  sarebbe  opportuno  ricercare  se  ciò  che  lo  Spencer  at- 
tribuisce a  una  trasposizione  consapevole  dalla  parola  al  canto  non 
sia  in  vece  l'effetto  necessario  di  quella  forza  medesima  che  im- 
pronta d'accenti  espressivi  la  parola.  Poniamo,  per  un  esempio,  una 
commozione  che  esalti  il  tono  vitale:  l'eccitazione  che  informa  di 
certi  caratteri  il  linguaggio  ed  il  gesto  non  dovrà  forse  di  carat- 
teri simili  informar  necessariamente  la  musica  (nella  quale  indurrà, 
dunque,  note  più  alt(>  e  squillanti,  tempi  più  rapidi,  una   maggior 
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veemenza  di  movimenti)  senza  che  per  ciò  alla  musica  quei  carat- 
teri si  debbano  dir  trasferiti  dalla  parola  ?  Slntende  poi,  che  fissa- 
tisi questi  elementi,  essi  siano  stati  in  seguito  svolti,  e  altri  simili 
sian  stati  creati,  anche  —  anzi  segnatamente  —  su  Tinnanzi  del 
linguaggio  della  passione,  da  quei  compositori  che  via  via  intesero 
a  tradurre  in  forme  musicali  le  parole  d*un  testo.  Del  che  potreb- 
bero cercarsi  le  prove  nello  studio  del  melodramma,  sopra  tutto 
del  Seicento,  negli  esempi  più  spontanei  dello  stile  recitativo.  Sicché 
quello  che  lo  Spencer  attribuisce  agli  inizii  sarebbe,  nelle  sue  ma- 
nifestazioni più   signiOcative,  un  fatto  al  tutto  aggiunto  e  recente. 

Ma  basta  ;  poi  che,  prima  del  desiderio,  mi  vìen  meno  lo  spazio. 
Con  le  mie  osservazioni  non  ò  voluto  scemar  pregio  alle  acute  in- 
dagini delfAutore  :  tutt*altro.  Qui  nella  Rivista  Musicale  non  si 
discute  che  coi  valorosi.  E  tale  si  rivela  il  Porena  pur  in  queste 
sue  pagine  intorno  all'arte  musica;  le  quali,  scritte  da  uno  stu- 
dioso di  lettere,  possono  essere  meditate  con  vantaggio  anche  dai 
musicisti.  R.  Q. 

PESLII*  PEDKELLf  La  Cftnsó  popuUir  catalana,  la  lirica  uarionaìiaada  y  Vobra 
de  VOrféó  Catalù.  —  Karcelont.  1906,  'La  Neotipia*. 

Le  note  d'illustiazione  che  il  Pedrell  ha  scritto  per  poche,  ma 
caratteristiche  canzoni  popolari  catalane,  dimostrano  tutto  il  van- 
taggio che  la  cultura  musicalo  delle  nazioni  può  trarre  da  simili 
fonti  di  arte  fresca,  ingenua  e  sana.  La  Catalogna  è  anch'essa  fra 
i  paesi  che  veggono  nei  canti  del  popolo  la  più  sincera  impronta 
del  carattere  e  del  sentimento,  ad  onta  del  contatto  col  progresso  e 
col  turbine  della  civilizzazione  borghese.  Prima  di  tutto  gli  elementi 
musicali,  che  operano  nella  distinzione  di  carattere  della  canzone 
catalana,  vanno  considerati  nel  loro  assetto  conformativo  musicale, 
poscia,  per  molti  riguardi,  deve  notarsi  conio  la  canzone  finita  e 
per  forma  e  per  contenuto,  risponda  a  varie  qualità  psicologiche 
de'  suoi  storici  momenti.  I^  proprietà  stesse  degli  uomini  di  una 
determinata  specie  e  razza  emergono,  ed  è  allora  che  spetta  all'ar- 
tista ricercatore  di  spremerne  gli  effetti  musicali  che  indubbiamente 
si  raccolgono  in  queste  chiuse  forme  d'espansività  popolare  indub- 
biamente forte  e  sincera. 

Cosi  ha  fatto  il  Pedrell  annotando  le  poche  canzoni  pubblicate 
in  questo  fascicolo  a  cura  della  benemerita  istituzione  !'«  Orfeo 
Català  »,  una  società  corale  nota  pei  suoi  concerti  e  che  pare  abbia 
per  sua  divisa  questo  motto:  La  rinascenza  catalana  è  tm  fatto. 
La  Catalogna  esiste.  L.  Tu. 
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Opero  teoriche. 

WILHELM  UHd  CAURI  E  EYLAU,  Der  musikaiische  Lehr  berti f.  —  Leipxiff.  190», 
K.  Voigtlandere  VerUg. 

Questo  libro  dovrebbe  essere  nelle  mani  di  ogni  insegnante  di 
musica.  La  pedagogia  in  ogni  ramo  di  quest'arte  è  troppo  esposta 
al  pericolo  di  inaridire  la  mente  di  coloro  che  studiano,  rimanendo 
essa,  nel  più  dei  casi,  circoscritta  nel  campo  della  tecnica.  Fare 
invece  che  essa  si  esplichi  razionalmente  e  sopra  una  base  psico- 
logica e  sviluppi  nei  discenti  il  determinato  sentimento  a  seconda 
degli  studi  intrapresi,  è  sviluppare  la  coscienza  dei  mezzi  e  del  fine 
pei  quali  opera  Kartista.  K  un  ideale  questo,  che  difHcilmente  si 
rajjrgiunge  nella  realtà,  ma  non  è  impossibile. 

Oli  autori,  per  quanto  compresi  dell'  ìmpoitanza  degli  studi  mu- 
sicali in  rapporto  alla  tecnica,  non  dimenticano  mai  che  essa  è 
intimamente  collegata  alla  fantasia,  e  che  questa,  alla  sua  volta,  va 
considerata  in  dipendenza  colla  psicologia  e  la  vita  dell'uomo. 
Cosi  l'istruzione  musicale  e  l'istruzione  artistica  diventano  una 
sola  cosa. 

Questo  è  il  punto  pel  quale  il  presente  libro  diversifica  di  molto 
da  altri  che  tendono  a  ripnxlurre  i  cardini  dell'insegnamento  mu- 
sicale. L.  Th. 

AUaUHT    iriLTBERGEH,    Harmonitdehre    zum   Oebrauehe  in  LehrerhUéung»- 
anBtalten.  —  nassHldorr.  lllOB.  L.  Hchwann. 

Il  prejiente  manuale  non  è  che  un  riassunto  del  trattato  d'ar- 
monia del  Piel.  L'A.  ha  avuto  in  animo  di  condensare  la  materia 
strettamente  necessaria  a<xli  a{)prendisti  che  abbracciano  la  carriera 
di  insegnanti  nei  cosi  delti  .setninari  tedeschi;  perciò  il  corso  d'ar- 
monia è  qui  limitato  ai  principi  elementari  in  forma  concisa  e  con 
esempi  sufficienti.  L.  Tir. 

HEINRICH  RIETSCii,  Die  ToHkun§t  in  fler  Zweitrn    Ilìllffe   tiem    neuna*hnten 

Jmhmndertm.  —  Leipzig,  1906,  Drack  unti  Verlag  von  Breitkopf  und  Ihrtel. 

Questo  libro,  non  nuovo,  conserva  un  certo  interesse  per  chi 
voglia  oggidi  informarsi  circa  il  cambiamento  che  s'avverò  nei 
mezzi  d'espressione  musicale  attorno  al  1850.  Io  confesso  di  non 
saper  bene  quanto  sia  praticamente  compensativa  questa  ricerca 
alquanto  casistica  e  che  ha  il  suo  risultato  in  pure  afTermazioni 
teoriche  o  tecniche. 

Dai  molti  esempi  che  all'uopo  hanno  servito  k-  che,  si  può  ben 
immaginare,  appartenjxono  ai  migliori  maestri  tedeschi  della  seconda 
metà  del  secolo  passato,  chiaramente   appare  con   quale  preoccu- 
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pazione  e  quale  sottile  spirito  di  indagine  TA.  si  sia  prefisso  di  essere 
maestro  delTarte  non  scrivendo  trattati,  ma  desumendo  le  teorie 
da  casi  pratici.  Anche  una  certa  tendenza  a  penetrare  il  senti- 
mento che  mosse  questi  grandi  artisti  a  scegliersi  nuove  forme 
d'espressione,  si  nota;  come  pure  può  sembrare  lodevole  Tavere 
divìso  questa  esposizione  di  cambiamenti  armonici,  ritmici,  formali 
in  categorie,  classificandole  a  seconda  degli  elementi  che  entravano 
nelle  decomposizioni  e  nelle  trasformazioni.  Ma  si  rimane  non  per- 
tanto incerti  se  leggere,  in  questo  libro,  come  in  una  enciclopedia 
storica  di  avvicendamenti  della  tecnica  musicale,  oppure  assurgere 
a  idee  superiori  sull'adattamento  continuo  della  materia  a  nuovi 
bisogni  dell'espressione.  Nel  qual  caso  il  Rietsch  avrebbe  formato 
un  diligente  contributo  di  preparazione  a  studi  di  estetica.  L.  Th. 

Heue  tnusikalisehe  Theorlen  und  J*hanta9ien  vou  einetn  Kdnstler.  ErsterBand:  Har- 
moniélehré.  —  Staitgari  nod  Rarlin,  1906,  J.  G.  Cottuche  BachhandloDg  Nachfolger. 

L'artista  anonimo  che  ha  scritto  questo  libro  voluminoso,  denso 
di  materia  analizzata,  discussa,  corredata  di  esemplificazioni  nume- 
rose, meiiterebbe  sull'opera  sua  uno  studio  esteso. Qui  la  teoria  non 
esiste  isolata  dall'arte,  ma  è  dalla  composizione  che  si  passa  alla 
teoria.  Con  uno  sviluppo  maggiore  e  senza  limitazione  di  epoca,  è 
il  sistema  stesso  del  Rielsch  che  viene  seguito. 

Il  contrappunto,  l'armonia,  il  suono  stesso  non  è  qui  visto  nella 
sua  posizione  tecnica,  ma  nel  suo  carattere,  nella  sua  funzione  psi- 
cologica. È  questo  un  libro  di  teoria  musicale  idealizzata.  Il  risul- 
tato, come  esposizizione  di  principi,  si  ottiene  inversamente  dal  so- 
lito, dall'opera  dell'artista  alla  considerazione,  all'esplicazione  del 
teorico.  Il  sistema  abbraccia  ogni  ordine  di  discipline  armoniche  e 
contrappuntiche  medesimamente,  dalle  tonalità  agli  intervalli,  agli 
accordi  ed  alla  modulazione.  Nella  teoria  delle  posizioni  armoniche 
l'A.  ha  specialmente  dimostrato  con  quanta  bellezza  d'arte,  con 
quanta  genialità  si  possa  penetrare  nella  complicata  successione 
dei  gradi,  per  iscoprire  e  rivelare  la  psicologia  del  loro  contenuto; 
e  cosi  fin  anche  in  tutto  il  processo  del  cromatismo  e  dell'altera- 
zione. Di  qui  si  vede  inoltre  qual  valore  ideale  possa  avere  la 
teoria  della  modulazione  quando  si  provi  che  essa  pure  è  tutta  di 
natura  psicologica. 

Simili  opere  (noi  non  possediamo  per  ora  che  il  primo  volume  di 
una  serie  che  comprenderà:  Psicologia  del  contrappunto  e  Deca- 
denza della  coìnposizione)  critiche  e  tecniche  in  alto  grado,  do- 
vrebbero andar  per  le  mani  de'  maestri  e  informare  il  retto  cri- 
terio del  loro  insegnamento,  facendo  lor  presente  del  continuo  che 
la  tecnica  non  è  che  un  mezzo,  un  riflesso,  un  succedaneo  dell'arte. 

L.  Tu. 
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Strnmeiitazione. 

A,  BOTTAZtl^  Fieeolo  manuale  per  il  niuaitante.  —  Milano,  Tip.  Salesiana,  1906. 

L^opuscoletto^  pubblicato  dalla  Casa  Roth  in  occasiono  della  ri- 
forma delle  nostre  musiche  militari,  contiene  la  nomenclatura  degli 
stromenti  a  (iato  ed  a  percussione  per  banda,  col  minuto  dettaglio 
delle  singole  parti  che  li  compongono.  Seguono  istruzioni  sul  modo 
di  conservare  gli  stromenti  e  di  eseguire  in  essi  le  piccole  ripara- 
zioni. Per  il  musicaute  accurato  V  utilità  pratica  di  queste  brevi 
pagine  è  evidente.  0.  C. 

HUGO  DAFFNER,  IHe  EnUcichlung  dea  Klarienkonterta  bU  MoMart.  Pubblika- 
tionen  der  InUmationaltn  MusikgeulUehaft.  —  Leipiig,  Orack  nnd  Verlag  Ton  Breitkopf  nnd 
Htrtol. 

A.  molte  fonti  il  Daffner  ha  dovuto  ricorrere  onde  stabilire  per 
quali  svolgimenti  i  tipi  principali  del  concerto  di  clavicembalo,  nel 
secolo  XVIII,  hanno  potuto  raggiungere  le  forme  di  Giuseppe  Haydn. 
Certamente  egli  doveva  vedere  come  le  grandi  cooperatrici  di 
questo  lento  e  cosi  stabile  lavoro  fossero  la  Germania  e  l'Italia. 
L'eredità  proveniva  da  Gian  Sebastiano  Bach,  a  seguito  del  quale  i 
figli  suoi  e  i  contemporanei  e  successori  de*  suoi  discepoli  formano 
una  discendenza  animata  da  così  veri  e  solidi  intenti  d'arte,  da 
sembrare  una  compatta  organizzazione  secolare  di  artefici. 

Il  Daffner  ha  dimostrato  le  ramificazioni  di  quell'unica  scuola  e 
le  alterazioni  più  o  meno  visibili  ond'essa  è  passata  movendosi 
verso  la  metà  del  settecento.  Egli  ci  ha  fatto  vedere  i  tratti  tan- 
gibili nella  evoluzione  dì  una  specie  d'arte,  ha  fatto  la  storia  di 
una  forma  istrumentale  tipica,  in  cui  il  genio  della  musica  ha  det- 
tato alcuno  fra  le  sue  pagine  più  belle.  L.  Tu. 

ALBERT  FUCHU,  Taxe  tler  Streich-Instruntetite.  —  Leipzifr.  1W)7,  Verlag  Ton  Cari 
Menebarger. 

Facendole  precedere  da  notizie  o  confronti  intorno  alla  fabbri- 
cazione degli  strumenti  ad  arco,  il  Fuchs  ha  elencato  le  tabelle  dei 
costruttori  d'Europa. 

È  questo  un  libro  di  sostanza  assolutamente  tecnica,  il  quale, 
oltre  che  ai  liutai,  non  sarà  discaro  agli  specialisti  delia  professione» 
come  suonatori,  insegnanti,  ecc.  L.  Tu. 
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Ricerche  sctentiftclie. 

X  JNOEONIEHOS,  Le  Langag^  Mugica!  et  ses  TrouMr»  Hiatériquea.  —  Parì8,  1907, 
Felix  Alcan,  Éditour. 

La  psico-fisiologia  del  linguaggio  musicale  non  si  limita  a  cercare 
le  cause  delle  emozioni  mediante  la  musica  e  le  concatenazioni 
nervose  per  le  quali  esse  vengono  prodotti',  ma  si  completa  con 
lo  studio  dei  disturbi  patologici  che  dalla  favella  dei  suoni  possono 
derivare. 

I  problemi  fondamentali  che  si  afìfacciano  alla  scienza  sono  pa- 
recchi e  complessi.  Si  tratta  di  studiare  l'origine  e  la  funzione  del 
linguaggio  musicale  secondo  la  psicologia  biologica,  di  fissare  in 
quali  condizioni  psico-fisiologiche  si  produca  Temozione  musicale  e 
il  processo  d'evoluzione  deirintelligenza  in  rapporto  alla  lingua 
dei  suoni. 

Dallo  studio  di  questi  problemi  fondamentali  TA.  passa  quindi 
alla  parte  speciale  dell'opera,  la  quale  consiste  neir  esaminare  i 
disturbi  isterici  che  s'accompagnano  alle  emozioni  della  musica.  Il 
punto  di  partenza,  in  questo  esame,  è  nel  rapporto  fra  il  linguaggio 
comune  e  il  linguaggio  musicale,  il  quale  si  basa  sopra  il  paralle- 
lismo genetico  e  funzionale  che  esiste  fia  l'uno  e  l'altro.  Di  qui 
un'indagine  sulla  formazione  di  relativi  centri  cerebrali,  sulle  vie 
d'associazione,  sull'influenza  dell'educazione  nello  sviluppo,  nel- 
l'espressione tipica  individuale  in  rapporto  alla  musica.  La  patologia 
del  linguaggio  musicale,  secondo  le  conoscenze  disponibili,  induce 
alla  dimostrazione  dei  rapporti  clinici  che  esistono  fra  le  afasie  e 
le  amusie.  Le  osservazioni  personali  sui  disturbi  del  linguaggio 
musicale  negli  isterici  sono  il  complemento  necessario  di  questi 
studi  di  psicologia  clinica,  mediante  i  quali  si  scopre  un  lato  nuovo 
della  patologia  del  linguaggio. 

II  lavoro  deiringegnieros  ha  la  sua  importanza  per  l'estetica 
scientifica  e  la  psicologia:  parecchi  problemi  della  scienza,  riguardo 
agli  ofTetli  dell'arte,  vi  si  connettono  indubbiamente:  oltre  a  ciò, 
esso  porta  nuovi  contributi  allo  studio  dei  fenomeni  patologici  dei 
nervi  e  del  cervello.  L.  Th. 

J£.  JÌOUASSB,  Jiaaea  phyaiquea  de  ìa  muaique.  —  Paris,  Gaatbier-Villar»,  1906. 

Lo  scopo  precipuo  diill'autore,  esposto  iìqW Introduzione,  sarebb»* 
di  mettere,  con  questo  breve  trattalo,  alla  portata  dei  fisici  e  dei  mu- 
sicisti, che  generalmente  la  conoscono  poco  e  male,  la  Théorie  phy- 
siologique  de  la  musique  di  Helmholtz.  L'idea  era  eccellente,  ma  a 
mio  avviso  l'intento  a  cui  mirava  l'autore  non  fu  raggiunto  in  causa 
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della  indecisione  sulla  scelta  dei  mezzi  adatti,  perchè  ai  fisici  non 
sono  esposte  con  ampiezza  e  con  chiarezza  le  dottrine  musicali  a 
loro  estranee,  e  perchè  ai  musicisti  riescono  incomprensibili  le 
troppe  formolo  algebriche  da  accettarsi  senza  dimostrazione.  Di  più 
il  testo  diventa  troppo  spesso  confuso  ed  oscuro  perchè  si  suppone 
già  noto  ciò  di  cui  fautore  si  occuperà  più  tardi.  Talvolta  anche 
rimproprietà  dei  termini  musicali  usati  sforza  la  mente  del  lettore 
musicista  a  rettificare  per  ajmprendere  il  testo:  cito  ad  esempio  la 
voce  accordo  presa  per  risonanza  di  un  intervallo,  ed  il  falso  con- 
cetto della  modulazione,  che  non  ha  minimamente  a  che  fare  colla 
trasposizione,  e  che  può  benissimo  avvenire  anche  con  cambia- 
mento di  modo,  ciocché  l'autore  esclude,  mentre  la  questione  delle 
comme  riguarda  precisamente  la  perfetta  costruzione  della  scala 
naturale  sulla  tonica  a  cui  la  modulazione  conduce.  Anzi  a  propo- 
sito di  comme  sarebbe  stato  più  utile  che  l'autore  fin  da  bel  [)rin- 
cipio  ne   avesse   sviscerato    la   funzione,  e  ne  avesse  fatto  valere 

l'intervallo  |  — j  invece   dei   savarts  (ò).  Ma  a  ciò   occorreva  che 

egli  avesse  francamente  iniziata  la  base  del  ragionamento  sulla 
genesi  della  scala  naturale,  come  lo  esigono  la  logica  della  scienza 
e  la  storia  delTarte,  quando  invece  nel  suo  opuscolo  ci  troviamo 
subito  di  fronte  alfanalisi  della  scala  temperata,  ossia  dobbiamo 
investigare  senza  la  dovuta  preparazione  un  sistema  artificioso, 
creato  solo  per  supplire  nella  musica  moderna  alla  perfezione  della 
scala  naturale.  Infatti  l'impiego  di  questa  nelle  modulazioni  diventa 
supremamente  difilcile,  per   non  dire   addirittura    impossibile,   in 

causa  del  comma,  che  distingue  il  tono  maggiore  dal  tono  minore, 

81 
che  è  rappresentato  dairintervallo  —,  e  che  si  può  anche  calco- 

oO 

lare  coi  savarts  senza  alcun  beneficio  pratico  o  scientifico. 

Con  tutto  questo  il  libro  di  M'  Bouasse  non  manca  di  pregi: 
quantunque  carico  di  formolo  algebriche,  il  Gap.  Ili,  sulla  risonanza, 
è  chiaro  e  contiene  questa  giustissima  spiegazione  delle  difilcoltà 
di  sentire  gli  armonici,  o  suoni  parziali:  «  L'éducation  de  Toreille  est 
*  tournée  non  pas  vers  la  décomposition  des  sons,  mais,  au  contraire, 
«versta  perception  simultanee,  et  comme  un  ensemble,  d'un  son  et 
«  de  ses  harmoniques  ».  Altrettanto  chiaro  ò  il  paragrafo  sul  timbro, 
dove  l'autore  rileva  che  se  gli  armonici  non  trovano  impiego  pre- 
ponderante nell'arte,  tutti  però,  anche  quelli  che  sono  in  disso- 
nanza col  fondamentale,  servono  a  costituire  i  vari  timbri  delle 
voci  e  degli  stromenti. 

Circa  i  suoni  risultanti  l'autore  avrebbe  potuto  esporne  ai  mu- 
sicisti la  teoria   in   maniera  molto  più   semplice;  mi   pare  inoltre 
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evidente  che  un  musicista  si  farà  un  giusto  concetto  di  essi  riflet- 
tendo che  sono  battimenti  quando   l'orecchio  non  riesce  a  perce- 
pirli come  suoni,   ossia   quando  le  vibrazioni  loro  non  sono  tanto 
rapide  da  formare  un  suono. 
A  pag.  49  leggo  :  <  Il  est  remarquable  et  très  facile  de  constater 

<  qu'un  son,  qui  ne  bat  pas  avec  Tun  ou  Tautre  des  sons  d'un  ac- 
«  cord,  peut  battre  effroyablement  avec  cet  accord.  Émettons  d'a- 
«  bord  séparément  les  accords  fa^  ut^  et  fa^  la^\  pas  de  batteraents. 
«  Émettons  l'accord  fa^  ut^  la^\  il  y  a  des  battements:  fa^  bat  avec 

<  le  premier  diffórentiel  de  w/j /a,  ».  Tal  fatto  forse  deriverà  qua- 
lora concorrano  a  realizzarlo  le  note  della  scala  temperata,  altri- 
menti ogni  accordo  di  terza  e  quinta,  formato  dai  suoni  della  scala 
naturale  e  disposto  nella  forma  più  armonica,  sarebbe  inquinato 
da  battimenti  che  lo  renderebbero  sgradito. 

Quando  l'autore  tocca  finalmente  della  costituzione  della  scala 
naturale  è  un  po'  ricercata  la  maniera  con  cui  arriva  a  trovare 
il  sesto  e  il  settimo  grado:  per  quest'ultimo  poteva  accettare  pu- 
ramente e  semplicemente  il  15*  armonico,  e  per  l'altro  aggiungere 

l'intervallo  -^  al  quarto  grado,  dimostrando  la  necessità  di  abbas- 
sare cosi  di  un  comma  il  27*»  armonico,  ossia  il  la  pitagorico. 

Riguardo  i  modi  greci  l'autore  attinse  notizie  a  fonte  punto  au- 
torevole se  crede  che  il  dorico  corrisponda  alle  note  Re,  Mi,  Fa,  ecc. 
—  Re\  il  dorico  costituisce  precisamente  la  base  del  sistema  greco, 
come  è  dimostrato  nell'eccellente  lavoro  del  Gevaert  sui  Problemi 
di  Aristottley  ed  oggidì  sarebbe  rappresentato  dall'ambito  Mi,  Fa, 
Sol,  ecc.  —  Mi.  Segue  un  cenno  molto  incompleto  sui  modi  del 
canto  fermo,  dei  quali  l'autore  ignora  sotto  ogni  punto  di  vista  la 
funzione  e  lo  svolgimento  nella  storia  dell'arte. 

Trovo  in  cambio  trattata  benissimo  la  questione  delle  consonanze 
e  delle  dissonanze,  quantunque  l'autore  prenda  in  considerazione 
da  un  punto  di  vista  troppo  generale  l'urto  de^^li  armonici,  che  è 
variante  nei  div<^rsi  timbri,  e  trascuri  l'aziono  altrettanto,  se  non 
più,  importante  dei  suoni  risultanti  o  dififerenziali. 

Mi  piace  anche  (pag.  74)  un'osservazione  molto  sotUle  che  l'autore 
presenta  riguardo  l'inttTierenza  :  negli  stromenti  ad  arco  avviene 
talvolta  una  diminuzione  del  suono  perchè  sotto  l'azione  discorde 
dello  sfregamonto  la  ftìse  iniziale  varia,  sicché  gli  effetti  delle  vi- 
brazioni dei  singoli  stromenli  tendono  a  distruggersi.  Ciò,  bene  in- 
teso, succe<ie  nell'unisono,  e  si  avverte  più  facilmente  quando  due 
stromenti  consimili  suonano  assieme;  con  tre  o  più  strumenti  non 
si  manifesta  sensibile  il  fenomeno  della  interferenza. 
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Aitrottanto  ingegnose  sono  le  considerazioni  di  M^  Bouasse  sulFac- 
cordatura  reale  che  si  suppone  fatta  negli  stroraenti  da  tasto  col 
temperamento  eguale,  che  con  molta  chiarezza  è  distinto  in  teoria 
e  in  pratica  dal  temperamento  ineguale,  usato  quando  la  modula- 
zione foceva  timidamente  i  suoi  primi  passi  ai  toni  più  prossimi 
alla  tonica  di  partenza.  Passa  quindi  alia  scala  pitagorica,  della 
quale  presenta  nozioni  precise;  e  cita  lo  strano  temperamento  cui 
per  divaga  mento  scientifico  Tassoggettò  Eulero. 

Tra  le  questioni  subordinate  ai  tema  propostosi  dail^autore  as- 
sume speciale  importanza  quella  che  riguarda  la  tolleranza  delfo- 
rocchio  nella  percezione  di  rapporti  approssimativi  dei  naturali. 
Ne  trattò  già  magistralmente  il  Qevaert,  se  ben  ricolmo,  in  uno  degli 
Annuari  del  Conservatorio  di  Bruxelles.  Certamente  M'  Bouasse 
non  ha  contezza  di  quanto  stabilirono  le  accurate  ricerche  del 
Gevaert:  egli  parla  molto  in  succinto  e  in  generale  di  tolle- 
ranza dell'orecchio,  senza  studiarla  nei  vari  rapporti  e  nei  vari 
timbri  che  ne  aumentano  e  ne  diminuiscono  il  grado.  Però  non  è 
privo  d*  interesse  il  calcolo  che  concerne  la  posizione  delle  dita 
sulla  tastiera  dei  violoncello  per  ottenere  la  scala  naturale,  la  tem- 
perata e  la  pitagorica  ;  questo  calcolo  è  annesso  come  corollario 
per  poi  arrivare  alla  conclusione  che  un  orecchio  fino  accetta  solo 
grintervalli  della  scala  naturale.  Giustissimo!  In  tema  di  tolleranza 
io  anzi  troverei  più  opportuno  parlare  piuttosto,  col  nostro  Ca- 
micie, dello  sforzo  istintivo  che  fa  rintellelto  per  ridurre  la  perce- 
zione di  un  rapporto  non  preciso  alla  rigorosa  esattezza  dei  suoni 
della  scala  naturale.  Quanto  di  guadagnato  posando  cosi  i  termini 
della  questione  ! 

Molto  superficiale  si  presenta  l'ultimo  capitolo  in  cui  Tautore  ac- 
cenna al  ritmo.  Tale  argomento  non  comporta  una  trattazione  af- 
fatto elementare,  specialmente  in  un  libro  che  riflette  le  basi  fisiche 
della  musica  e  che  nel  frontispizio  porta  impressa  prima  di  tutto 
come  suggello  d'imponente  autorità  la  parola  Sgientia.       0.  C. 

P.  J.  MÓBlUSy  U9ber  Jtobsri  Schutnamis  Krankheit.  -  1906,  Verlag  von  Cari  tfarhold, 
Halle  a.  d.  S. 

L'A.  dichiara  di  aver  dapprima  creduto  che  R.  Schumann  fosse 
morto  di  paralisi  progressiva;  di  recente  la  lettura  del  libro  di 
Litzmann  su  Clara  Schumann  contenente  lettere  ed  appunti  lo  ec- 
citò ad  ulteriori  indagini  e  a  tentare  una  diagnosi  colfaiuto  di 
tutto  il  materiale  biografìco  su  Schumann. 

Beco.  Schumann  nacque  da  genitori  nervosi;  passava  per  un  bel 
bambino.  Da  raprazzo  era  ambizioso,  generoso  e  bonario;  tentò  presto 

Rivùia  musicale  italiana,  XIV.  14 


210  RECENSIONI 

la  composi/ione  musicale,  e,  spinto  verso  la  poesia,  andava  pazzo 
per  Jean  Paul.  Adolesamto  divenne  riservato,  taciturno,  passivo, 
sognatore. 

In  quanto  al  carattere  ricorda  il  padre  nella  bontà  di  cuore  e 
nella  costante  applicazione  allo  studio;  ignora  Tinvidia;  come  in 
genere  gli  artisti  ha  bruschi  passaggi  dalla  melanconia  alla  gioia, 
dallo  scoraggiamento  alla  fiducia;  non  ama  occuparsi  di  affari  ed 
ha  del  femmineo  in  alcuni  tratti. 

Nel  1830,  in  sèguito  a  sforzo  nello  studio  del  pianoforte,  si  rovina 
la  mano  destra.  Qui  incomincia  la  serie  delle  malattie:  neirestate 
del  1833  è  colpito  da  malaria;  in  settembre  alla  notizia  della  morte 
della  cognata  Rosalia,  preso  da  mania  suicida,  quasi  vuol  buttarsi 
giù  dalla  finestra;  e  dopo  questo  fatto  egli  ha  paura  di  abitare  ai 
piani  elevati  delle  case.  Allora  egli  temè  di  perdere  la  ragione  e 
più  tardi  (nel  1837)  confessò  d*aver  in  quel  periodo  sentito  una 
grave  sofferenza  [)sichica.  Neli*estate  del  1838  si  dichiara  amma- 
lato e  assai  triste,  e  crede  prossima  la  sua  fino.  Neil* autunno 
del  1842  ammala  «  dlndebolimento  nervoso  >»,  com*egli  stesso  dice, 
pare  per  eccesso  di  lavoro.  Migliora  nel  1843  e  riprende  le  sue 
occupazioni.  Nel  1844  accompagna  la  moglie  in  Russia,  smammala 
per  freddo  e  sta  sci  giorni  a  letto;  sente  dolori  reumatici  con  an- 
goscia e  quindi  la  più  nera  malinconia.  A  Mosca  soffn^  di  verti- 
gini violenti  e  si  dimostra  irritabile;  scrive  poesie  che  attestano 
Tabbandono  in  «luelle  ore  tetre,  Dopo  il  ritorno,  in  agosto,  Tindebo- 
limento  nervoso  gl'impedisce  di  lavorare;  non  senza  fatica  riesce 
a  passeggiare  per  la  stanza,  e  in  ottobre  ha  giorni  terribili:  non 
dorme,  perseguitato  da  immagini  paurose,  e  spesso  versa  in  pianto; 
gli  nuoce  sopratutto  la  composizione  dell'epilogo  del  Faust.  Inco- 
mincia allora  il  disturbo  di  illusioni  auditive;  nel  marzo  del  184H 
Schumann  sente  ronzii  e  canti  nell'orecchio,  ogni  rumore  si  tras- 
forma in  suono:  in  maggio  è  atllitto  da  vertigini  e  da  profonda 
ipocondria;  in  giugno  è  incapace  di  lavorare.  In  sèguito  ha  migliora- 
menti ad  intervalli  sino  al  1849  nel  quale  dà  segni  di  condotta 
incoerente.  A  Dusseldorf  diviene  lento  nella  persona,  e  nel  dirigere 
Torchestra  non  sopporta  i  movimenti  veloci.  Nel  1853  si  diletta  dei 
fenomeni  dei  tavoli  parlanti;  s accrescono  i  dolori  e  le  illusioni 
d'udito:  egli  sente  interi  pezzi  eseguiti  da  un  orchestra.  Infine 
succede  la  catastrofe  nota  a  tutti. 

Il  Mobius  riferisce  le  comunicazioni  del  Dr.  Richarz,  direttore 
della  casa  di  salute  in  cui  venne  ricoverato  Schumann;  discute  a 
lungo  i  dati  raccolti  e  conclude  che  la  malattia  del  sommo  musi- 
cista è  quella  detta  «  Dementia  praecox  »,  che  ha  origine  in  una 
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disposizione  ereditata  e  in  una  costituzione  abnorme  del  cervello. 
Va  escluso  come  causa  lo  strapazzo  intellettuale:  Schumann  ne^'li 
ultimi  anni  sopportava  male  il  lavoro,  perchè  era  ammalato;  non 
già  si  ammalò  perchè  lavorasse.  E  IW.  respinge,  come  inverosimile, 
ripotesi  che  alla  primitiva  malattia  siasi  aggiunta  la  paralisi  pro- 
gressiva. 

Il  Mòbius  non  è  nuovo  a  questo  genere  di  ricerche;  il  libro  com- 
prensibile anche  ai  profani  di  scienze  mediche  ha  la  scorrevolezza 
di  una  bella  biografia,  se  non  fosse  T  impressione  tragica  del  con- 
tenuto, esso  pone  al  critico  il  problema:  quale  fu  Tinfiuenza  della 
malattia  sulPopera  d'arte?  Per  questo  va  additato  ai  lettori  oltre 
che  per  la  simpatia  che  ci  lega  ai  casi  deirinfelico  mu<^icista  dalla 
giovinezza  eterna.  A.  E. 

Miislea  Sacra. 

Sae.  G.  M.  DUFOUX,  Studi  sui  canto  liturgico.  —  Torino.  Marcello  Capra. 

È  un  libro  assai  ben  fatto  e  nel  quale  è  presentata  in  forma 
chiara  ed  efficace  tutta  la  materia  storica  e  critica  riguardante  la 
formazione  del  canto  gregoriano  e  dell'Antifonario.  Il  libro  non  ha 
intonazioni  polemiche  ed  opportunarnente  si  astiene  da  tutte  le 
controversie  che  agitano  oggidì  il  mondo  gregoriano.  S. 


Wagneriana. 

O,   UGOLINI,  Tristano  e  Isotta  (Appnnti  Wagneriani).  —  BrnBcia,  1900.  Tip.  Lenghi  e  C. 

<  Se  v'è  al  mondo  »  —  dice  l'Autore  —  «  un  droghiere,  un  com- 
«  messo,  un  calzolaio  che,  suggellata  una  j^iornata  di  lavoro  o  di 
<t  godimento,  siano  capaci  di  sedere  dinanzi  a  un  Tristano  esalante 

<  il  suo  dolore  in  una  specie  di  delirium  chromaiicuìn  dico  che 
«  sono  uomini  degni.  A  loro  dedico  il  volumetto  )•.  «  Quanto  a  me  » 
—  soggiunge  —  «  io  sono  un  commesso  in  generi  alimentari  ».  Felice 
città,  cotesta  di  Brescia,  ove  un  commesso  può  parlar  sottilmente 
delle  armonie  wagneriane  a  calzolai  e  a  droghieri  con  diletto  anche 
dei   musicisti   che  si  avvengano  ad   ascoltare!  Sentite:  «Instabili. 

<  varie,  distruggendosi  a  mano   a    mano  e  rinnovandosi   continua- 

<  mente,  non  vivendo  che  un  breve  attimo  tanto  per  far  continuare 

<  la  loro  attività  tonale  sotto  altri  aspetti,  le  armonie  del  Tristano 
«  corrono  verso  una  risoluzione  che  s'allontana  continuamente  da 
«loro,  che  non  raggiungono  mai;  vivono  infine,  anelanti,  inquiete. 
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«  con  rintìmo  carattere  della  tragedia  che  son  chiamate  a  coprire 
4^  della  loro  clamide  sonora,  risolvendo  poi  proprio  colà  dove  ter- 
«  mina  la  tragedia,  finisce  Tcnergia  degli  elomenti  dinamici  e  si 
«  dischiude  la  statica,  la  immanente,  la  contemplativa  estasi  disotta. 
«  Cosi  il  mare  riceve  nella  sua  placida  maestà  i  flutti  ormai  ricom- 
«  posti  del  torrente  che  lo  cercava  e  in  esso  desiderava  immer- 
«gersi  e  svanire».  Si  potrebbe  dir  meglio?  R.  G. 

G,  BA38I,  *  I/ùro   dei   Reno  '    di   R.   Wagner.  Guida  tematica  illustratira.  —  MiUno,  Ri- 
cordi. —  L.  I. 

—  *  Il  erepueeoio   tieffii   i>ei'    di    R.   ÌVagner.  Guida  tematica  illustrativa.  —  Milano,  Ri- 
cordi. —  L.  1. 

Richiamando  il  lettore  alla  «  nota  esplicativa  »  che  il  dott.  Bassi 
pubblica  in  capo  a  ciascuna  di  queste  guide,  e  che  noi  riproducemmo 
a  pag.  853,  anno  1905,  di  questa  Rivista^  diamo  con  piacere  l'an- 
nunzio di  questi  due  volumetti.  Il  pubblico  dev'esser  grato  al  Bassi 
della  sua  non  tenue  fatica,  ed  ancor  più  grato  gli  sarà  quando  potrà 
trarre  giovamento  dall'intera  trilogia.  B. 

HEiyMICH    I^RORS,    •  Trietan  und  litoide  \  —  Leipzig,  1906.    I>ruck  und  Verlag  von 
Breitkopf  und  lUrtel. 

Quando  nel  1867  larte  di  Wagner  era  ancora  una  cosi  grande 
oscura  cosa,  il  Porges  scriveva  già  uno  studio  critico  penetrante 
sul  secondo  atto  del  Tristano.  Questo  venne  poiscia  esteso  e  com- 
pletato sino  a  divenire  un  saggio  comprendente  l'opera  intera ,  il 
saggio  attuale  che  il  Wolzog(-n  ha  pubblicato  rivedendolo  con  cura. 
E  noi  abbiamo  oggi  cosi,  non  una  guida  di  più  sul  Tristano,  che 
per  cose  di  questa  specie,  se  non  dovremmo  proprio  rammaricarci, 
dovremmo  però  sospirare  un  basta,  ma  un  apprezzamento  intelli- 
gente diretto,  come  in  origine,  a  giovare  e  ad  istruire.     L.  Th. 

RAOUL   RICHTBR,    Kunet   und  HiUosophie  bei  Richard  Wagner.  —  AkademiBcbv 
Anirittn-Vorleming  (^halten  in  iM^tìf^  don  17.  luti  \90^. 

Tutta  la  nostra  coltura  musicale  e  artistica  in  genere  essendo 
penetrata  dall'idea  wagneriana,  è  importante  ricercare  quale  sia 
Il  rapporto  che  l'arte  e  la  filosofìa  contraggono  nelle  opere  del 
maestro. 

Egregiamente  il  Richter  ha  stabilite  e  studiate  le  linee  principali 
del  problema,  rilevando  la  posizione  di  Wagner  rispetto  a  Feuer- 
bach e  Schopenhauer  e  dimostrando  come  le  tendenze  assoluta- 
mente opposte  di  questi  due  pensatori  poterono  collegarsi  nella 
intuizione  e  nel  pensiero  del  Wagner. 

Sulla  linea  della  speculazione  filosofica  da  un  lato  e  sulla  base 
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deirimpersonazione  arlislica  dairaltro,  riesce  al  Fuchs  di  flssare, 
in  seguito,  dei  tipi  rispondenti  quali  il  genio  dell*  artefice  poteva 
creare. 

Coloro  quindi  che  intenderanno  penetrare  nelle  creazioni  del 
Wagner  con  mente  di  artisti  e  di  pensatori,  troveranno  in  questo 
piccolo  libro  un  interesse  e  unlspirazione  non  comuni.     L.  Tii. 

PkmUlenbriéft  von  nirhmni  Wagner.  1H3'^-1H74.  —  Berlin,  1907,  VerUg  toh  Alexander 
Dnoeker. 

Nuove  notizie,  nuove  luci  intorno  a  circostanze  della  vita  di 
Wagner  non  si  posson  dire  acquistate  mediante  la  pubblicazione 
di  queste  sue  lettere  famigliari,  le  quali  provengono  dall'archivio 
della  casa  Wahnfried.  Il  Glasenapp  ebbe  a  servirsene  già  per  la 
compilazione  della  Vita,  Ma  pur  tuttavia  una  quantità  notevole  di 
particolari  rispetto  airarte  e  alle  circostanze  pratiche,  n*escono  vi- 
vacemente delineati  e  contribuiscono  a  rappresentare  con  sempre 
maggiore  interesso  di  verità  resistenza  fortunosa  di  un  genio 
creativo. 

E  in  queste  lettere  è  veramente  la  più  intima  e  sincera  effusione 
deiruomo  che  lotta  e  lavora,  dai  tempi  in  cui  le  speranze  più  belle 
arrìdevano,  a  quelli  dei  grandi  sconforti,  delle  delusioni,  delle  per- 
secuzioni e  delle  rivincite  supreme.  La  immagine  vivente  del  Wagner 
s*aifaccia  del  continuo  com'ella  è  in  realtà,  senza  la  minima  affet- 
tazione, e  diciamolo  puro,  senza  le  esagerazioni  e  le  liriche  fiamme 
di  altri  documenti  consimili.  E  una  pubblicazione  di  nessun  effetto 
e  di  notevole  importanza.  L.  Tu. 

GUSTAV   HTiUBMAUNf  '  Tristau    timi   Isolde',   Bayreuth   JOOO.   Cosuios   etc.  — 
Leipzig,  1906. 

L'esecuzione  di  Tristano  e  Jsolda,  Tanno  passato  a  Bayreuth, 
fu  eccellente  in  ispecie  i)er  merito  di  Siegfried  Wagner,  direttore 
di  scena.  Felice  Motti,  direttore  d'orchestra  e  del  Dr.  Alfredo  von 
Bary,  Tristano.  L'Hermann  pron<le  le  mosse  dalle  impressioni  la- 
sciate da  questi  tre  fedeli  interpreti  della  potente  opera  per  esporre 
le  sue  considerazioni  sul  dramma  e  sulla  musica,  soffermandosi 
molto  ai  caratteri,  alle  idee  principali  e  alle  frasi  e  rispettiva- 
mente ai  mezzi  onde  la  rappresentazione  riesce  la  più  poetica  e 
convincente. 

In  conclusione  questo  è  uno  studio  di  scena  e  d  espressione  no- 
tevolmente diverso  dai  soliti  che  siani  usi  a  leggere,  e  istruisce  col 
ricordo  continuo  delle  circostanze  più  notevoli  in  relazione  alPim- 
portante  fatto  di  Bayreuth  nel  decorso  1906.  L.  Tu. 
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Varia. 


Jf.  LONUOXIO,  DenioeraMia  musicate  (Io  nozze  Macola-Scattola). 

<  Ho  scorto  nella  società  due  enormi  disgrazie:  quella  di  essere 
«  considerati  niente  dai  grandi  e  quella  d'essere  considerati  troppo 
«  dai  piccoli.  Io,  pur  troppo,  devo  sopportare  gli  effetti  di  entrambe  ». 
Della  prima  non  par  tuttavia  che  moltos  i  dolga  il  Londonio;  assai 
in  vece  della  seconda,  la  quale  gli  inspira  quaranta  pagine  di  la- 
mentazioni. Geremia  era  più  sobrio.  R.  O. 

EJ>fJARD   lé.   CHAVABRI,   Les   Bscole»   Poputar»  de  Mùsica»  —  Barcelona,  1906, 
Tip.  '  L'Arena  *. 

Questa  monografia  vale  tutto  un  programma  di  educazione  del 
popolo  col  medio  della  musica.  I  frutti  che  si  possono  avere  dal 
coltivare  rettamente  la  canzone  popolare  entrano  per  molto  in 
questa  educazione  e  sono  evidentemente  tenuti  in  gran  conto.  Il 
carattere  che  assume  questo  insegnamento  nelle  scuole  del  popolo 
non  è  quindi  decorativo;  ma  l'arte  piuttosto  dovrebbe  innestarvisi 
a  mezzo  della  canzone  come  reintegratrice  della  coscienza  delle 
razze. 

Quanto  al  carattere  ed  alla  missione  delle  scuole  e  alla  loro 
organizzazione,  Tautore  s'inoltra  nelTesame  di  molte  particolarità 
di  importanza  pratica. 

L'idea  è  certamente  ottima,  soprattutto  perchè  s'impronta  di  spi- 
rito educativo  e  combatte  il  dilettantismo.  L.  Th. 

BOUCUOR  et   TIEHSOTf  Chants  populaires  pour  les  Éeotes,  Édition  poar  Piano  et 
Chant.  —  Paris,  190A.  Hachette  et  C<«,  Éditearo. 

Come  ne  apprende  il  titolo  della  pubblicazione,  questi  canti  po- 
polari per  le  scuole  non  possono  avere  per  obbiettivo  che  il  com- 
plemento musicale  di  unlstruzione  elementare.  E  sotto  questo  aspetto 
non  sapremmo  come  meglio  approvare  lo  stile  e  la  forma  che  s'im- 
prontano di  un'amabile  semplicità  tanto  per  le  composizioni  de- 
tratte da  antiche  maniere  popolari,  quanto  per  quelle  che  risentono 
di  un'inventiva  più  recente.  L.  Th. 

Caiendar  of  Trinity  CoUege  of  Music  London  far  the  arademie  year   1906-7. 

L'annuario  del  Collegio  musicale  della  Trinità  di  Londra  è  una 
delle  più  vaste  ed  accurate  pubblicazioni  didattiche.  Esso  contiene 
ogni  genere  di  statistiche  sul  movimento  degli  allievi,  programmi 
di  studi  e  di  esami,  regolamenti,  indirizzi  e  informazioni  di  ogni 
specie,  una  vera  enciclopedia  pedagogica,  la  quale  fa  molto  onore 
a  chi  l'ha  redatta  e  pubblicata.  L.  Th. 
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Ars  et  Labor  {Musica  e  Mu8Ìci)*U)  (Milano). 

Novembre.  —  lì  teatro  Costami  di  Roma.  —  lì  corpo  di  musica  munici- 
pale di  Milano,  —  Il  prof.  Romeo  Orai  e  la  stéa  fabbrica  di  strumenti  mu- 
sicali. 

Dicembre.  —  La  musica  nelle  pitture  pompeiane. 

La  Cronaca  Mnsicale  (Pesaro). 

N.  7,  Novembre  1906.  —  G.  Piovano,  A  Luigi  Alberto  Villanis:  In  devota 
memoria.  —  Carlo  Cordara,  Protezionismo  sinfonico  e  accademico  italiano 
(NelCora  presente).  —  Arnaldo  Bonaventura,  I  teatri  di  Parigi  giudicati  da 
un  italiano  nel  1786.  —  Varietà  musicali.  —  Lo  strumentale  del  Listi  giudi- 
cato da  R,  Wagner.  —  Wagner  e  il  concetto  estetico  della  tonalità. 

La  Nnova  Mnsica  (Fironzc). 

N.  128-129.  —  Bertini,  /  progressi  della  musica  in  Norvegia.  —  Bonaven- 
tura, L'incontro  tra  Rossini  e  Wagner.  —  Ferkkrio,  Le  origini  del  melo- 
dramma, 

N.  130.  —  Senes,  Musica  sacra.  —  Bektini,  Una  violinista  prodigiosa.  — 
FiRRERiO;  Le  origini  del  melodramma. 

Mnslca  sacra  (Milano). 

N.  7.  —  Primo  Congresso  Associazione  iialiaìia  di  Santa  Cecilia,  —  Il  nuovo 
regolamento  di  Musica  Sacra  nella  diocesi  di  Bergamo.  —  Una  jìrova  di  canto 
durante  un^adunama  conciliare  sulVesordire  del  secolo  XI.  —  Isa  coda  di  uno 
strascico,  —  Polemica  campanaria. 

N.  8.  —  A  Milano!  —  Perchè  nella  riforma  della  musica  sacra  il  progresso 
è  così  lento?  —  Sedicenti  Musicisti.  —  Sempre  ìa  polemica  organaria.  —  Le 
voci,  Vorgano,  Vorchestra  nella  liturgia. 

N.  9.  —  Ceciliani  d'Italia  a  Milano  !  —  Notizie  importanti  per  i  Congres- 
sisti. —  Il  S.  P.  Pio  X  per  l'Associazione  Ceciliana  ed  il  Congresso  di  Musica 
Sacra.  —  I  responsori  nell'ufficio  divino  possono  essere  accompagnati  con  Tor- 
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gano?  —  Le  voci^  Vergano,  Vorchestra  nella  liturgia,  —  Ancora  la  polemica 
campanaria. 

N.  10.  —  //  nostro  Congresso,  —  Per  la  educazione  delia  voce.  —  Organisti 
ed  Organari. 

N.  11.  —  Santa  Cecilia.  —  Ut  Commune  sanctarum  »  delV  Edizione  Vati- 
cana. —  Modernismo  musicale.  —  Il  Congresso  di  Milano.  —  Il  Congresso 
dei  Maestri  di  Musica:  Milano ^  11-13  ottobre.  —  Campanaria. 

N.  12.  —  Sani* Alfonso  Maria  de*  Liguori  e  la  musica  sacra.  —  Ancora  sugli 
accompagnamenti  degli  e  accentus  »  liturgici.  —  La  musica  nelTidea  antica.  — 
Modernismo  musicale. 

N.  1,  Gennaio  1907.  —  Regolamento  della  Musica  Sacra  nella  Diocesi  di 
Pavia.  —  Accento  tonico  e  ritmo  neW esecuzione  del  canto  gregoriano  (dialogo). 

Rassegna  Gregoriana  (Roma). 

N.  8-10.  —  P.  Cagjn,  Les  noms  latins  de  la  Préface  eucharistique.  —  K.  Ott, 
La  Psallenda  nella  liturgia  ambrosiana.  —  A.  Guittakd,  In  Assumptione 
B.  Mariae  Virginis.  —  R.  Barelli,  Osservazioni  sul  mensuralismo  nel  canto 
gregoriano,  —  E.  Clop,  Pohjphonie  ou  monodie  dans  les  églises  de  couvents,  — 
Libri  e  stampe.  —-  G.  Bas,  €  Commune  sanctorum  »  ;  Alf.  Desmet,  Aloys  Besmet, 
Ose.  Depuydt.  Organum  Comitans.  —  G.  M.  SunoL,  F.  H.  Mathias.  Vaccom- 
pagnement  du  plain  chant.  —  T.  de  CelamO;  Metodo  completo  de  Solfeo^  teoria 
y  pratica  de  canto  gregoriano.  —  G.  Mercati,  5^.  Francisci  Assisiensis  vita  et 
miracula.  —  Pubblicazioni  gregoriane.  —  Pubblicazioni  musicali.  —  Note  ed 
Appunti.  —  L.  R.,  Nuovi  documenti  intorno  alV Edizione  Vaticana  di  canto  gre- 
goriano, —  G.  Mercati,  Ancora  sul  rituale  del  Card.  Saniori.  —  A.  Palmieri, 
Una  Scuola  di  Musica  bizantina  in  Atene.  —  Un  manoscritto  musicale  sco- 
perto ai  Museo  di  Koenigsgraetz  ;  M.  d*Indy  ed  il  ritmo  gregoriano. 

N.  11-12.  —  P.  DE  PuNiET,  La  fète  de  VÉpiphanie  et  Ihymne  du  Bapteme  au 
RitGrec.  —  A.  Latil,  Spigolature  Cassinesi:  Cantilene  Monastiche  del  1506. 

—  G.  Vale,  /  tropi  del  ciclo  natalizio  ad  Aquileia.  —  G.  Lapponi,  L'affresco 
di  Gubbio  e  la  Santa  Casa  di  Loreto.  —  Note  ed  appunti.  —  G.  Mercati, 
Buoni  pensieri  di  vecchi  liturgisti;  Ambrogio  Xeno  primo  traduttore  e  racco- 
glitore di  liturgie  orientali.  —  H.  Mariott  Bannister,  Reproduction  ofPlainsong 
Melodies.  —  Appunti. 

N.  1-2,  Gennaio-Febbraio  1907.  —  K.  Ott,  L*  antifona  e  in  choro  *  e  le 
antifone  alPEvangelo  nella  liturgia  ambrosiana.  —  H.  Gribar,  Un'antica  Dia- 
conia risorta  in  Roma,  S.  Maria  in  via  Lata.  —  Y.  D.,  Une  remarque  sur  le 
QuiKsma.  —  A.  Palmieri,  La  Riforma  della  Liturgia  Russa.  —  Note  ed  ap- 
punti. —  D.  M.  Fulvio  Pdlignani,  L'affresco  di  Gubbio  e  la  S.  Casa  di  Loreto. 

—  G.  Mercati,  Leggende  Medievali  sulla  Salve  Regina.  —  C.  R.,  Il  Reverendo 
P.  L.  Janssens  ed  il  raccorciamento  delle  melodie  gregoriane.  —  H.  M.  B.,  A 
proposito  della  Nota  e  Riproduction  of  Plaisong  Melodies.  —  Appunti. 

Santa  Cecilia  (Torino). 

N.  2-3.  —  Mons.  Gius.  Gamba  eletto  vescovo  di  Novara,  —  H.  Mueller,  I 
cinque  comandamenti  dell'  organista.  —  G.  Tebaldini,  Per  la  nostra  propa- 
ganda. 
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N.  4.  —  D.  G.  Pagella,  A  proposto  del  Qwliama.  —  E.  Daomixo,  Per  di- 
fendere iì  nostro  patrimonio  artistico.  —  Attorno  aWEdisione  Vaticana.  — 
Terso  grande  Concorso  nasionale  ed  internazionale  di  Musica. 

N.  5,  —  NoUficatione  e  Congresso  (ti  Milano  (Il  Cronista).  —  Terzo  Coti- 
coreo  naeionale  e  intemazionale  di  Musica,  Milano.  —  Società  Veronese  di 
San  Gregorio.  —  La  musica  nelle  feste  Paoliniane  di  Cividale.  —  UnsL  btuma 
lesione.  —  Un  problema  risolto!  —  Per  un  moììumento  a  Palestrina.  —  Ef- 
fetto delVeco. 

N.  6.  —  D.  F.  GuERRiNi,  La  Basilica  diS.  Cecilia  in  Trastevere.  —  D.  G.  Pa- 
gella, Sul  carattere  della  musica  aacra  ai  nostri  tempi.  —  Un  Congresso  re- 
gionale di  musica  sacra  a  Padova.  —  Associazione  italiana  di  S.  Cecilia,  — 
Associazione  diocesana  di  S.  Cecilia  per  la  diocesi  di  Bergamo.  —  Società  dio- 
cesana di  S.  Cecilia  per  Y Archidiocesi  di  Torino.  —  L'attualità  allegra.  — 
Bepliea  alla  ietterà  fiorentina. 

N.  7.  —  D.  G.  Pa<ìbli.a.  Sul  carattere  della  musica  sacra  ai  nostri  tempi 
iContin.  e  fine).  —  Abbé  J.  Aktkjarux,  L'accompagnamento  razionale  e  modale 
dei  canto  gregoriano.  —  A.  Martelli,  Codici  sconosciuti.  —  Attorno  aìV Edi- 
zione  Vaticana.  —  Seconda  lettera  fiorentina. 

FRANCESI 

La  Revne  Mnsicale  (Paris). 

N.  19-20.  —  Hkrvé,  La  chasse  et  la  musique.  Le  cor.  —  La  musique  et 
la  magie  (suite).  —  Le  moine  d*Afflighem.  —  L'art  de  siffler.  —  Vorgue  mer- 
veUleux.  —  Notes  sur  la  musique  orientale.  —  Combariku,  Organisation  des 
études  d'histoire  musicale  en  France  au  XIX*  siede.  —  Guittard,  Les  airs  de 
danse  dans  les  auvres  des  clavecinistes  franrais. 

N.  21.  —  Une  recente  Hition  des  Sonates  de  Beethoven.  —  Quelque  oeuvres 
musicales  récemment  jouées  à  Paris.  —  Notes  sur  la  musique  orientale,  — 
CoMiARiEO,  Organisation,  etc. 

N.  22.  —  Les  ceuvres  récemment  exf^cutées  à  Paris.  —  Un  mot  sur  les  modes, 
—  Un  choeur  de  Glinka. 

N.  23.  —  Les  ccuvres  rt'cemment  exécutées  à  Paris.  —  M.  V.  d'Indy  et  les 
AUemands.  —  La  mesure  à  11  temps.  —  Pour  la  réhabilitation  de  la  dieso- 
nance. 

N.  24.  —  Les  ceuores  récemment  exécutées.  —  Les  suites  de  quintes  et  la 
musique  contemporaine.  —  Le  surmenage  musical  à  Paris  et  la  Trompette. 

Le  Conrrier  musical  (Paris). 

N.  20.  —  Mauolair,  Lfi  seìis  du  Lied.  —  D'Udine,  Les  fastes  du  Grand 
Opera.  —  Lekku,  Lettres  int'dites. 

N.  21.  —  D'Udì NK,  Xa  mode  et  la  personnalitr.  —  Gauthibr  Vjllars,  i*or- 
ganiste.  —  Méralt,  A  propos  du  Salon  Musical.  —  D'Udine,  Les  fastes  du 
Chraìid  Opera. 

N.  22.  —  Debay,  «  Ariane  »  de  Massenet  à  V  Opera.  —  Mooser,  tSadko  *, 
opera  de  Bimsky-Korsakof.  —  Dkbay,  Lch  premières, 

N.  28.  —  Mon^ER,   *Sadko»,  de  Bimsky-Korsakof,  —  Stkrnay,  Le  person- 
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nage  de  Wokin   et   Vélcment   dùnn  dans  le  «  Ring  ».  —  De  Hkrz,  Quelques 
miettes  d'histoire  musicaìe. 

Le  Guide  Masical  (Bruxelles). 

N.  44,  45,  46,  47,  48,  49.  —  Henri  de  Curzon,  €  Ariane  »,  de  Julea  Mas- 
senet,  à  T Opera  de  Paris  (Critica  riserbata).  —  Raymond  Bougbr,  Armand 
Parent  et  ses  concerta.  —  Alfred  Krkst,  L'art  de  B,  Wagner:  tonoHtéetmo- 
dulation  (seguito  e  fine). 

N.  46.  —  M.  D.  Calvocoressi,  Le  concours  Crescenti  La  S%fmpìi<mie  en  €  ma  » 
de  M.  Chuy  Roparts.  —  H.  de  Curzon,  La  musiqtte  suisse  à  Paris:  €  Le  San- 
homme  Jadis»^  de  M.  E.  Jaques-Daìcroze,  et  €  Les  Armaillis».  de  M,  Gu- 
stave Doretf  à  VOpéra-Cornique.  —  Beprise  de  ^  La  Princesse  jaune  » ,  de 
C.  Saint'Saèns. 

N.  49.  —  May  de  Rudder,  La  neuvième  sympìwnie  d* Anton  Bruckner. 

N.  50.  —  A.  JoLi,  A  propos  des  *  Troyens»  de  Berlioz,  —  Marcel  Remy, 
Une  statue  au  eompositeur  Lortzing  à  Berlin, 

N.  51.  —  H.  DE  Curzon,  La  nouvelle  partition  d*  €  Ondine  »  de  E,  T.  A.  Hof- 
fmann, 

N.  52.  —  J.  H.,  «  Les  Troyeyis  *  au  Théàtre  Boyal  de  la  Mannaie.  — 
H.  DE  Curzon,  «  Madame  Butterfly  •  de  G.  Puccini. 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  41  a  50.  —  A.  Boutakel,  t  Ariane  ».  Inlroduction  à  raperà  de  Mas- 
senet,        J.  i:yzf^%{)'T^^rlioziana. 

N.  51-52.  —  BouTARELrV*3tf|«w«  »•  ^w^o»'"*  d'amour  aux  temps  préhomé- 
riques 

Le  Mercure  Masieal  (Paris). 

N.  19-20,  ottobre.  —  Paul  de  ChevkkmonV^****^'*^  hongroise  (Noi  non  co- 
nosciaiiio  della  musica  ungherese  che  le  contraiKjK?'"'  ^*^  riduzioni,  le  imitazioni. 
La  vera,  quella  che  il  popolo  ha  comp.>sto  e  ancorV^^™?'*"^»  ^  originalissima: 
fiera  (rinspinizione,  a^jile  e  bizzarra  di  ritmi,  fervidXf*  "*'*^^-  ^*"*  ^^  strano, 
l'improvviso  e  Timprevisto:  tutti  i  capricci  d'una  fant^K*  ^^^'  ^^^^^  Tinipulso 
primo  dalla  parola,  s'abbandona  libera  al  sogno.  La  vocel  ^***  ^^®^^"°  ^  '*  ^°^* 
che  le  convenga).  —  E.  Boklingham  Hill,  L'ceuvre  de  X^^  ^^  ^^'  -^«^««y 
(Due  periodi:  nel  primo  il  Debussy  è  compositore  piacevoloVlJW^^*  elegante; 
nel  secondo  —  dal  1901  in  poi  —  egli  si  rivela  poeta  originalissimi^®'  ^"f°\' 
creatore  d'armonie  nuove,  artetice  d'insoliti  modi  in  cui  si  riflettono  iTs^^^f '^"^"^ 
più  rare  dell'inquieta  anima  moderna).  —  Michel  Brbnet,  Les  dvhuts  deH^^' 
nement  de  musique  (Inventore  dell'associazione  alla  lettura  musicalo  fu  An^^^ 
de  Peters  nel  1765).  —  Jacques  Rebodl,  Une  forme  galloise  de  la  h'gendeìi^ 
Parsifal  (Raffronto  tra  il  poema  di  Volfranco  e  la  leggenda  celtica  originale). 

N.  21-22,  novembre.  —  Romain  Rolland,  Jean  Cristophe.  —  E.  BuKLiNt;nA>i 
Hill,  Une  opinion  américaine  sur  Maurice  Bavel  —  P.  Komitas,  Quatres  me 
ladies  armpniennes {Soie,  testo  e  tradazione).  —Do  Rohbr,  La  musique  à  Boucn 
pendant  h  Terreur  (Le  feste  nazionali,  l.e  feste  decadarie.  I  concerti.  Il  teatro). 

N.  23-24,  dicembre.  —  Archay  Tchobanian,  Musique  et  poesie  arrnmiennea 
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(Horìca  orientale,  qaesta  deirArroeoia  ;  ma  più  sobria»  più  chiara,  più  pura  che 
non  quella  degli  altri  popoli  d*  Oriente.  <  Il  y  a  da  soleil  en  ces  chants,  mais 
non  pas  le  soleil  dévoratear  dcs  deserta  de  l'Arabie  et  de  la  Perse  :  nne  clarté 
dorée,  tonte  celeste,  dont  Tardenr  est  nne  caresse  à  la  blanchenr  des  ciincs,  an 
yert  des  foréts  et  ani  reflets  des  misseaax  murmurants  >).  —  Paul-Marie  Masson, 
Uhumanisme  musical  en  Alìemagne  au  XVI*  siede  (Col  nome  di  <  nmanismo 
mancale  >  PAntore  designa  Tinsierae  delle  opere  intese  a  riprodurre  i  ritmi  del 
lirismo  antico.  Le  prime  prove  risalgono  alla  fine  del  secolo  XV  ;  e  furono  pro- 
mosse da  un  umanista  tedesco,  Conrad  Celtes.  Nel  1507  un  discepolo,  Peter  Trì- 
tonius,  pubblicava  una  raccolta  di  «  Melopoiae  sive  armoniae  super  XXII  genera 
carminum  heroicorum,  elegiacornm,  lyricorum  et  ecclesiastìcorum  hymnorum  >  t 
in  cui  erano  osservate  rigorosamente  la  quantità  delle  sillabe  e  le  arsi  e  le  tesi 
de'  versi  antichi.  L'esempio  fa  imitato,  con  intento  quasi  sempre  pedagogico,  in 
tutto  il  secolo  XVI:  a  mezzo  il  secolo  Tuso  tocca  il  colmo;  poi  scade  via  via). — 
Amédée  Gastone,  Les  origines  des  maUrises  cPéglise  (L*uso  delle  voci  di  fanciulli 
nel  canto  liturgico  già  appare  nel  primo  periodo  dell'arte  cristiana;  si  afferma 
nell'età  gregoriana  con  le  Schólae  cantorum\  prevale  mercè  lo  svolgimento  del- 
Vorganum  nel  secolo  IX). 

Le  Théàtre  (Paris). 

Octobre  I.     —  M"^  Adelina  Patti, 

•        IL  —  Adelaide  Ristori  (1822-1906), 
Novembre  I.     —  La  quinsaine  théàtrale. 
»  IL  —  La  quineaine  théàtrale. 

Décembre  I.  —   *  La  princesse  ja une  *,  de  SAiNxSAfiNS.     -   *  Le  bonhomme 
Jadis  •,  de  J.  Dalckoze.  —  «  Les  Armailìis  *,  de  G.  Doket. 
Id.  II.  —  La  quineaine  théàtrale. 

TEDESCHI 

Xasikalisches  Wocheublatt  (Lipsia). 

N.  49.  —  R.  Steknfeld,  Wagner  Literatur.  —  E.  SrimiTz,  «  Die  Deutsche 
Vereinigung  fur  alte  Musik  ».  —  S.  a.  r. 

N.  50.  —  J.  F.  CooKE,  Dos  Telharmonium.  —  Einige  Wagner  Documeìite. 
—  8.  a.  r. 

N.  51-52.  —  E.  Li  EPE,  Tannhàuf*er  oder  Troubadour, 

Neae  Musik-Zeitnng  (Stuttgart-Leipzig). 

N.  l,  2,  4,  6.  —  Uebungen  in  der  Betrachtung  musikalischer  Kunsttoerke 
V.  Dr.  G.  Manzor  (Articoli  didattici). 

N.  1.  —  Die  Konfusion  in  der  Musik.  Ein  Mahnruf  v.  Felix  Draeseke  (So- 
lita polemica  di  conflitto  fra  Teorìa  e  Genio).  —  Der  Monaisplauderer  v.  Dr.  Ri- 
chard Batka.  —  Dr,  Henry  Coward  und  der  Yorkshire  Chor  v.  C.  Karlyle 
(London). 

N.  2.  —  Zur  Zehnten  Wiederkehr  r.  Anton  Bruckners  Todestag  v.  Rudolph 
Iiouls  (Mflnchen)  (In  occasione  del  10^  anniversario  della  morte  del  B.).  —  Der 
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Domchar  zu  Begensburg  v.  Dr.  E.  Weinmann  (Articolo  importante).  —  Zu  Stock- 
hausem  Ableben  y.  W.  H. 

N.  3.  —  Da$  MusikaMache  CMàchtnis  und  seine  Stdrkung  ▼.  Pfarrer  Albert 
Maecklenburg  (Danzig).  —  Die  verminderten  Dreikìànge  v.  M.  Eoch  (Seguito 
del  corso  d'armonia). 

N.  4.  —  «  Wie  steht's  mit  dem  Sehweri?  »  ?.  Hans  ▼.  Wolzogen  (Wagne- 
riana). —  Ber  Monatsphuderer.  «  Mmikalische  Voìkswirtschaft  »  v.  Dr.  Richard 
Batka.  —  Dos  Urbild  dea  «  Fra  Diavolo  >  y.  Dr.  Adolph  Eohnt.  —  Max  Regers 
Serenade  fUr  Orchester  (Recensione  della  1'  esecazione  in  Colonia)  v.  Karl  Wolff. 

N.  5,  6.  —  Hermann  Gots  y.  Brano  Weigl  (Brflno)  (In  ricordo  del  SQ^  an- 
niYersarìo  della  morte  del  6.). 

N.  5.  —  MusikaKaehe  Zeitfragen  (Un  eco  dell'articolo  polemico  del  Draeseke). 

—  Der  Hauptnonenakkord  v.  M.  Koch  (Seguito  del  Trattato  d'armonia). 

N.  6.  —  BrUiache  Weihnachten  y.  Fritz  Erckmann.  —  CàcHien-Feier  v.  Genta 
RoU  (Manchen). 

Signale  filr  die  Musikalische  Welt  (Lipsia). 

N.  1-2-3-4.  —  Dr.  J.  J.  R.,  Quartette  und  kein  Ende,  —  Rassegna  dell'anno 
musicale  1906.  —  E.  Glossoii,  /  Troiani  di  E.  Berlioz.  —  S.  a.  r. 

N.  7-8.  —  P.  Prelinger,  Nordisehe  Muaik.  —  S.  a.  r. 

N.  9-10.  —  H.  Lkichtkntritt,  Neue  Werke  von  Max  Beger, 

N.  11  al  16.  —  Peli  A  Draebkki:  Waa  tut  der  heutigen  musikaUscJien  Pro- 
duction not  (Ciò  che  necessita  allodierna  prodazione  musicale).  —  S.  a.  r. 

Zeitschrift  filr  Instrumentenbaa  (Lipsia). 

N.  13.  —  H.  Preimark,  Praktiscfie  Vorschlàge  fiir  Kìavierhandler  zur  Er- 
weiterung  dea  Harmoniegeschàftea. 

N.  14.  —  L.  Rppp,  Die  Orgel  der  Zukunft.  —  Die  Ausfuhr  von  Muaikin 
atrumenten  aus  Deutachland  im  Jahre  1906. 

INGLESI 

Monthly  Musical  Record  (Londra). 

Gennaio.  —  The  Year  1906,  —   H.  Amtcliffe,  Nature  and  the  Compoaer. 

—  Ricordi  biografici  :  Wladimir  Stctasow,  Mili  Balakireu),  F,  Mendelssohn,  — 
Corrispondenze.  —  Recensioni.  —  Notizie.  —  Musica. 

Febbraio.  —  D.  C.  Parker,  The  old  Weimar  Theatre,  —  Musica.  —  S.  a.  r. 

Musical  Courier  (New  York). 

N.  1397.  -  R.  De  Eove.v,  Preaent  Day  Light  Opera.  —  The  Editor,  t  Sa- 
lome*,  Melba,  etc.  —  L.  Libblino,  Variationa.  —  The  Manftattan  Opera.  — 
The  Metropolitan  Opera.  —  Corrispondenza  dai  centri  musicali  d'Europa  e  di 
America.  —  Notizie,  ecc. 

N.  1398.  —  Newa  and  Commenta  by  the  Editor.  —  L.  Lieblino,  Varùitiona. 

—  Blumenbero,  PianiaUf^  Pianoa  and  Profit,  —  Articoli  d'attualità  e  corri- 
spondenze. 

N.  1399.  —  An  old  He,  marveloualy  aung  (Manhattan  Opera  House).  — 
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NaUonàl  Opera  Company,  —  F.  E.  Thomas,  Mmicaì  Educatìon,  —  Corri- 
spondenze e  artìcoli  diverai. 

N.  1400.  —  Topica  from  the  other  side,  bi  the  Editor.  —  L.  Likblimg,  Va- 
rùiiions.  —  Corrispondenze.  —  Notiziario  e  articoli  diversi. 

N.  1401.  —  Paris  Opera,  Concerts  and  Bach,  —  L.  Lieblikg,  Variations 
The  Hero  of  the  Hour  (Stranss,  e  Salame  »).  —  Corrispondenze.  —  S.  a.  r. 

N.  1402.  —  F.  E.  Thomas,  Musical  Education,  —  Paris  Grand  Opera  and 
«  Salome  »-  —  Notizie.  —  Articoli  yarì.  —  S.  a.  r. 

The  Etude  (Filadelfia). 

Gennaio.  —  Haydn  Number  (Diyersi  articoli  su  Haydn).  —  L.  C.  Elsom, 
The  Mystery  of  Earìy  English  Music.  —  N.  J.  Cokey,  Teachers^  Round 
Tabìe,  —  Voeaì  Department  —  Organ  and  Choir.  —  VioUn  Department,  — 
Notiziario,  ecc.  —  Musica. 

Febbraio.  —  G.  Mathias,  Chopin  as  I  knew  him,  —  Beminiscences  of  Schu- 
bert.  —  F.  CooKE,  The  Life  of  the  Virtuoso.  —  A.  Hippins,  Anton  Rubinstein 
in  his  Cìasses,  —  Musica.  —  S.  a.  r. 

The  Musical  Times  (Londra). 

Gennaio-Febbraio.  —  Dotted  Crotchet,  St.  PauVs  Cathedra!,  —  C.  J.  Sharp, 
Folk-Song  CoUecting,  —  C.  F.  Abdy  Williams,  The  Eroìution  of  ihe  Choir 
Organ.  —  Recensioni.  —  Corrispondenze.  —  Masica.  —  S.  a.  r. 

Febbraio.  — 

The  Mnsician  (Boston). 

Gennaio.  —  P.  Goetschins,  MisceUaneons  Pianoforte  Compositions  of  Bee- 
thoven, —  H.  (/.  Macdocoall,  Choir  and  Choral  Departfnent.  —  A.  Russell, 
The  eommonpìaces  of  vocal  art.  The  relation  of  song  io  speech.  —  Musica,  ecc. 

Febbraio.  —  J.  L.  Lopez,  Grand  Opera  on  the  Bowery.  —  W.  Shakespeare, 
Master  and  Pupil,  —  L.  0'  Connell,  The  latest  Monument  to  Richard  Wagner. 
—  H.  E.  Krehbiel,  The  Metropolitan  Opera  House  of  New  York.  —  J.  Tierbot, 
Musicai  Ethnography  in  America.  —  Musica.  —  S.  a.  r. 


I^OTIZIE 


Opere  nuotfe  e  Concerti» 


«  « 


Si  è  eseguita  a  Dresda  come  novità  ana  Ouverture  di  concerto  di  R.  Straass, 
layoru  giovanile  del  compositore. 

<j%  Il  fascio  di  opere  nuove: 
Molochf  di  Schillings. 
Jana,  di  Renato  Virgilio. 
Reseda,  di  Renato  Virgilio. 
U Apostata,  ài  Antonio  Pagnra. 
Teresa^  di  Massenet. 
Fasma.dì  P.  La  Rotella. 
Fior  di  neve,  di  L.  FiliaMÌ. 
Pace,  di  B.  Hejdrich. 
lì  viatore,  di  E.  Bossi. 
Il  cieco,  di  E.  Bossi. 

,\  A  Roma  Topora  nuova  «  Jana  »,  di  Renato  Virgilio. 

Varie. 

/,  Gustavo  Mahler  ha  terminato  la  sua  settima  sinfonia. 

^*4c  AI  Conservatorio  di  Parlici  fu  per  la  prima  volta  eseguita  la  cantata  pro- 
fana Éole  apaisé,  di  Seb.  Bach;  successo  trionfale. 

«%  Anche  nella  prossima  stagione  estiva  si  avranno  le  rappresentazioni  wagne- 
riane a  Monaco  di  Baviera:  tre  volte  la  Trilogia^  quattro  Tristatio  e  Isotta,  àxxQ 
I  Maestri  Cantori,  e  due  Tannhauser.  Precederà  un  ciclo  Mozartiano. 

,*^  Alla  direzione  del  teatro  dell'Opera  di  Parigi  furono  nominati  André  Mes- 
sager,  il  noto  compositore,  e  il  baritono  Broussan,  già  direttore  a  Lione. 

,*^  A  Tiùbcck  si  ebbe  la  prima  rappresentazione  dell'opera  di  Enrico  Bossi, 
«  ber  Wauderer  ».  Dirigeva  il  figlio  del  compositore. 

^*,  La  Società  dei  compositori  tedeschi,  di  Berlino,  e  la  Società  degli  autori, 
compositori  e  editori,  di  Vienna,  hanno  concluso  un  accordo,  secondo  il  quale  il 
Comitato  di  Vienna  risjcuoterà  in  Austria-Ungheria  i  diritti  dei  compositori  ger- 
manici, e  il  Comitato  di  Berlino  quelli  degli  autori  austriaci  e  ungheresi  in  Ger- 
mania e  Svizzera. 

^*^  VAcadémie  des  BeauxArU  di  Parigi  assegnò  il  premio  Rossini  (poesia) 
del  valore  di  3000  fr.  al  poema  Laura  e  Petrarca  di  Fernand  Bcissier  e  Eugène 
Adenis;  si  apre  perciò  il  concorso  al  pr>>mio  Rossini  (composizione  musicale)  di 
pari  valore  >a  questo  poema;  si  chiuderà  il  31  dicembre  1907.  Copie  del  poema 
si  possono  avere  dal  segretario  dell'Istituto. 


NOTIZIE  2S3 

«*^  Nei  giorni  20  e  21  gennaio  il  maestro  B.  Magellini  ha  ottenuto  alla  So- 
cietà del  Quartetto  di  Bologna  an  grande  successo  eseguendo  i  concerti  di  Mozart 
in  La  magg,  e  quello  di  Beethoven  in  Sol  magg.,  oltre  a  vari   e  a  solo  » . 

^*«  Riccardo  Stranss  fu  proposto  recentemente  nelle  elezioni  pel  Senato  del- 
TAccademia  delle  Arti  a  Berlino,  ma  non  vonne  eletto  in  causa  delPopposizionc 
dei  suoi  colleghi  musicali. 


yecroioffie, 

^"^  A  Kissingen,  Cirillo  Kistler;  nato  nel  1848,  scrisse  per  cori  d'uomini  e 
per  orchestra  e  sei  opere  pel  teatro. 

/,  A  Parigi,  Wilhelm  Goldner,  d*anni  67  ;  scrisse  molta  musica  <ia  sala  per 
pianoforte. 

«%  A  Lacken-Brnzelles,  la  cantante  Modori;  nacque  nel  1822. 

«%  A  Pietrohurgo,  il  critico  Wladimir  Stassow  ;  scrisse  lo  hiografie  di  Glinka, 
Monssorgsky  e  Borodine;  aveva  82  anni. 

^*«  Désiré  Thibault,  direttore  dVrchestni  al  Conservatorio  di  Parigi  o  poi  a 
Montecarlo. 

«'^  A  Parigi,  il  haritono  Mariano  de  Padìlla,  spagnuolo. 

^\  Il  compositore  Charles  Henri  de  Boisdeffre;  scrisse  musica  sinfonica,  reli- 
giosa e  da  camera. 

«\  A  Parigi,  in  età  di  78  anni,  la  viscontessa  De  Grandval  (nata  De  Reiset): 
scrisse  diverse  opere  per  orchestra,  cantate,  uno  Stabat,  un  oratorio  ed  alcune 
opere  per  teatro. 

«*«  La  pianista  Pauline  de  Sniet. 

/,  La  cantante  Marie-Cinti  Diunoreau. 

^**  A  Firenze,  il  compositore  violinistii  Federico  Consolo. 

.*«  A  Siena,  in  età  d*anni  54,  lo  stimato  violinista  Rinaldo  Franci. 

»%  A  Francoforte,  il  ]»rofesson;  Anton  Urspruch,  pianista  e  compositore. 

^\  A  Napoli,  il  grande  pianista  e  pedagogo  Beniamino  Cesi;  era  nato  nel  1845. 

^*^  A  Bavreuth,  Eduard  Steiiiirriiber,  f)ndatoro  della  nota  fabbrica  di  piano- 
forti. 

4,\  A  Monaco  di  Baviera,  il  barone  Anton  voli  Perfall,  per  lungo  tempo  inten- 
dente ai  teatri  di  Corte. 

/^j  A  Vienna,  Hans  Schmitt,  pianista  e  pedagogo. 

^*^  A  Praga,  il  professore  d'organo  e  di  composizione  Joseph  Foerster. 

,%  A  Monaco  di  Baviera  il  5  febbraio  morì  improvvisamente  Ludwig  Thuille, 
compositore  stimato  e  professore  all'Accademia  di  musica.  Era  nato  nel  1861  a 
Bolzano,  nel  Tirolo;  è  autore  delle  opere  Theuerdank,  Lobetam,  Grugeline,  e  di 
musica  per  canto  e  da  camera. 

^j%  A  Torino,  il  17  febbraio,  morì  Natale  Canti,  in  età  d'anni  49;  scrisse 
ro[)era  Savitri,  della  quale  si  occupò  la  Rivista. 

,\  In  una  casa  di  salute  di  Vienna  ò  morto  a  55  anni  il  compositore  Adal- 
berto yon  Goldsclimidt,  autore  dei  drammi  musicali  Heìianthus  e  Gaea  e  del- 
l'oratorio 1  sette  peccati  mortali. 

^%  A  Monaco  è  morto  in  età  di  83  anni  il  barone  Carlo  v.  Perfiill,  intendente 
generale  del  Teatro  Reale. 


EliEQGO  DEI  lilBKI 


ITALIANI 

Arte  (11)  musicale  illustrata  da  tre  generazioni  in  una  stessa  famiglia  {Boc- 
eabadati).  In-8.  —  Firenze,  tipog.  Barbera. 

Jadassohn  8.,  Le  forme  nelle  opere  musicali.  Corso  anali tico  sistematicamente 
ordinato  per  lo  stadio  pratico  deirallievo  e  per  l'antodidattica.  —  Leipzig, 
Breitkopf. 

Landocei  L.,  Per  le  tradizioni  musicali  lucchesi.  Cenni  storici  e  commento  del 
Motu-proprio  di  Pio  X.  In-8.  —  Lucca,  tip.  A.  Marchi.  L.  1. 

Londonio  M.,  Democrazia  musicale  (per  nozze).  In  8.  —  Venezia,  tip.  G.  Sca- 
rabellin. 

ManuiUe  (Piccolo)  per  il  musicante,  compilato  in  occasione  delle  riforme  delle 
musiche  militari  del  regno  dltalia,  agosto  1902  ;  riveduto  e  ampliato  (luglio 
1906).  In.l6.  —  Milano,  F.  Roth. 

Raggi  A.  e  L.,  Il  teatro  comunale   di  Cesena:  memorie  cronologiche  1500- 

1905.  In-8,  fig.  —  Cesena,  tip.  G.  Vignuzzi.  —  L.  5. 

Rosadi  G.,  Di  Luigi  Bocclierini,  compositore.  In-16.  —  Lucca,  tip.  A.  Amadei. 

—  L.  0,50. 

Ugolini  G.,  Intorno  al  dramma  musicale  Tristano  e  Isotta:  appunti  wagne- 
riani. In- 16.  —  Brescia,  tip.  lunghi. 

Volpi  P.,  Sulla   questione  della  Scala.  Lettera  al  Corriere  della  Sera,  aprile 

1906.  In-8.  —  Milano,  tip.  Allegretti. 

FRANCESI 

Bellaigae  C,  Mozart.  In-8.  —  Paris,  H.  Laurens.  —  Fr.  2,50. 

Bonasse  H.,  Bases  physiques  de  la  musique.  In-8.  —  Paris,  Gaothier-Villars. 

—  Fr.  2. 

Ingegnieros  J.,  Le  langage  musical  et  ses  troubles  hystériques.  In-8.  —  Paris, 
Alcuno.  —  Pr.  6. 
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Poirée  E.,  Chopin.  In-8.  —  Pari*,  H.  Lanrens.  —  Pr.  2,50. 

SerTières  G.,  Weber.  —  Paris,  H.  LaurenB.  —  Fr.  2,50. 

Stonlllg  E..  Lea  annalea  du  ihf'àtre  et  de  la  musique  (année  1905).  In-8.  — 
Paris.  Ollendorf.  —  Pr.  3,50. 

TEDESCHI 

Batka  B.,  Oeschichie  der  Mtmk  in  Bòhmen.  1,  Buch  :  Bòhmeti  unter  deut- 
9chem  Einfluss.  —  Prag,  DUreryerlag. 

Banerle  H.,  Die  e  sieben  Busspsaìmen  »  dea  Orlando  di  Lasso.  Musikphilo- 
logische  Studie.  —  Leipzig,  Breitkopf. 

Beethoven- Kalender  auf  d.  J.  1907.  Hrsg.  der  tMusik*.  In-8.  —  BerliD, 
Schaster  o.  Loeffler. 

BeethoTen  L.  v.,  Sdmtliche  Brie/'e.  KriUsclhe  Ausg.  v.  Dr,  A.  C.  Kalischer. 
—  Berlin,  Schuster  u.  Loeffler. 

—  Sàmtliche  Briefe  und  Aufzeichnungen.  Hrsg.  v.  Dr.  Fr.  Prelinger.  1.  Bd. 

17831814.  In-8.  —  Wien,  C.  W.  Stem. 

Brahms  J.,  Brieftoechsel.  I.  u.  IL  —  Berlin.  Deatschc  Brahnis-Qesellschaft. 

Breithaapt  B.  3E..  Die  natUrliche  Klaviertechnik.  II.  Bd.  Die  Grundlagen 
der  Klaviertechnik.  Grosse  prakt.  «  Schule  der  Technik  » .  —  Leipzig, 
C.  F.  Kalmt. 

Bmns  P.,  Das  Problem  der  Rontraìtstimme.  —  Berlin,  Ch.  F.  Vieweg. 

—  Neue  OesangMethode.  —  Berlin,  0.  Dreyer. 

BQrkner  B.,  Richard  Wagner,  sein  Leben  w.  scine  Werke.  —  Jena,  H.  Co- 
stenoble. 

Praeseke  F.,  Die  Konfusion  in  der  Musik.  —  Stuttgart,  C.  Ortininger. 

Eberhardt  G.,  Mein  System  des  Ubens  f.  Violine  u.  Klavier  auf  psyehophy- 
sUAogischer  Grundlage.  —  Drcsdcn,  G.  Kfihtinann. 

Eylan  W.  n.  C,  Der  musikaìische  Lehrberuf.  —  Leipzig,  R.  Boigtlànder. 

Frlininel  T.,  BeethovenStudien.  II.  Bausteine  zu  e.  Lebensgeschichie  des 
Meisters.  —  Munchen,  G.  Mailer. 

Fachs  A.,  Taxe  des  Streich-Instrumente.  —  Leipzig,  C.  Merseborger. 

Hermaan  G.,  Tristan  und  Isolde.  Bayreuth  1906.  Etne  Studie.  In-8.  —  Leipzig, 
Cosmos. 

Johannsen  J.,  Der  swei-  drei-  u.  Vierstìmmige  einfache,  doppelte,  drei-  u.  Vier- 
fache  strenge  Kontrapunkt.  —  Leipzig,  P.  Jargenson. 

Kranss  B.,  Das  Schauspìelbuch.  Ein  FUhrer  durch  den  modernen  Theater- 
spiclplan.  —  Stuttgart,  3Iuth. 

Kretzschmar  H.,  Musikaìische  Zeitfragen.  In-8.  —  Leipzig,  C.  F.  Peters. 

Lexicon  der  Zitherspiels.  In-16.  —  Erfuhrt,  F.  Kniestildt. 

Militar- Musiker-Notiz  u.  Taschetibuch  f.  d.  J,  1907.  —  Berlin,  A.  Par- 
rhysius. 
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MoJsisoYies  Rm  Thematischer  Leitfaden  nehèi  Einfiihrung  in  Hans  Pfitsner 
romantiaehe  Oper  «  Die  Rose  vom  Liehergarten  » .  —  Leipzig,  Brockhause. 

Musiklexicon,  kìeines,  nebsi  Winken  tur  Erlangg,  u.  Bewahrg.  der  kunutkenner- 
schaft.  —  Berlin,  Ries  u.  Erler. 

Newmarcli  R.,  Jean  Sibeliua  e.  finnìànd.  Komponist.  —   Leipzig,  Breitkopf. 

Niemann  W.,  Die  Musik  Skandinavieti8.  —  Leipzig,  Breitkopf. 

Notti-  u.   Tasclunbuch  f,  Musikdirigenteti  f.  d.  J,  1907.  —  Berlin,  A.  Parr- 
hysius. 

Porges    H.,  «  Tn'stan  u.  Isolde  » .  Nebst  e.  Briefe  R.  Wagners.  —  Leipzig, 
Breitkopf. 

Provo  H.,  Die  Musik  ah  Sprache.    —    Leipzig,  Verlag  f.  Literaturkunst  u. 
Musik. 

Beineokc  M.,  Pàdagogischer  Wegweiser  durch  den  Unterrichi  im  Kìavierapiel. 
—  (Hannover)  Leipzig,  Gebr.  Reineckc. 

Reinecke  W.,  Die  Kunst  der  ideaìen  Tonbildung.  In  8.  —  Leipzig,  DOrffling 
u.  Franke. 

Richter  M.,  Moderne  Orgéìspieìanlagcn  in  Wort  u.  Bild.  —  Leipzig,  P.  de  Wit. 

Ricliter  R.,  Kunst  u.  Philosophie  bei  R.  Wagner.  —  Leipzig,  Quello  u.  Meyer. 

Rieiiiaiin  H.,  Katechismus  der  Fugen-Komposìtion.  —  Leipzig,  Max  Hesse. 

Rietsch  H.,  Die  Tonkunst  in  der  2.  Hdlfte  des  19.  Jahrh.  —  Leipzig,  Breitkopf. 

Roese  0.,  Richard  Sirauss*  Saìome,  Ein  Wegweiser  durch  die  Oper.  —  Berlin, 
Bar,  Marquardt  a.  C. 

Sang  und  Klang  im  XIX  \  XX.  Jahrh.  Ernstes  u.  heiteres  aus  dem  Reiche 
der  Tane.  —  Berlin,  Neufeld  u.  Henius. 

Sdnger-Kalender,  allgemeiner^  u.  Jahrbuch  der  detitschen  Vokaìmusik  f.  d.  J. 
1907.  —  Ztìrich,  Orell  Ftìssli. 

Schmitz  £.,  Richard  Strauss  aìs  Musikdramatiker.  —  MQnchon,  H.  Lewy. 

Sehncider  A.,  Die  Lehre  der  Akusiik  u.  Harmonie^iiberiragen  aufdas  prakt. 
Oebiet.  In  8.  —  Leipzig,  F.  Hofineister. 

Schroeder  C,  Katechismus  der  Dirigierens.  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

Schweitzer   A.,  Deutsche  u.  franzosische  Orgelbaukunst  u.  Orgélkunst.   — 
Leipzig,  Broitkopf. 

Stoeriug  P.,   Von  der  Violine,  —  Berlin,  F.  Viewey. 

Storck  K.,  Das  Opembuch,  Ein  Fiihrer  durch  den  Spielplan  der  deutschen 
Operubiihnen.  —  Stuttgart,  Muth. 

TJieorien  und   Phantasien,  neue   musikalische  v.  e.   KiinsUer.    —    Stuttgart, 
Cotta. 

Wagenmann.,  Ein  auiomatischer  iStimmbiIdner  u.  die  Oeffentlichkeit.  —  Leipzig, 
Vorlag  f.  Literatur-Kunst  u.  Musik. 

Wagner  R..  Familienbriefe  1832-1874.  —  Berlin,  A.  Duncker. 

Was  Rubinstein  in  den  Stunden  sagte.  —  Dresden,  C.  Tittniann. 
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Wasielewski  W.  J.,  Robert  Sehumann,  eine  Biographie.  —  Leipzig,  Breitko|>r. 

WelBgartner  l\,  Ratschldge  f.  Auffiihrungen  der  Symphwùen  Beethovens, 

—  Leipzig,  Brcitkopf. 

ìlVild  ¥.,Praktiòch€$  Uandbuchf.  Fesispieìbesucher  dea  Prinsregenlen-Theaters, 

—  Leipzig,  C.  Wild. 

Wiltherger  A.,  Ilarmouielehre  cum  Gebrauche  in  LehnrbiìdunganstaUen.  — 
Diis^jeldorf,  L.  Schwanu. 

INGLESI 

Lijj^htfoot  J.,  The  Theory  of  Music  /'or  Students  and  Teachers.  —  London, 
Ralph.  Hollaiid 

Weiugartner  F.,  On  Conducting.  —  London,  Brcitkopf  u.  Hartel. 

—  The  Sympliony   Writers  since  Beethoven.  —  London,  W.  Rcevcs. 


EIxBI^CO  DEIxL/I  n^USIC*;! 


Autori  fuodenii. 

Rieuiciischueider  Georg.  Op.  53.  —  Gebet  nach  Wortcn  des  31).  Psaìms; 
Bariton  oder  Basa  mit  Orgeh 

—  Op.  54.  —  GeisUiches  Lied  fur  Alt  mit  Orgel  oder  Harmatiium, 

—  0|).  55.  —  Drei  Weihncichisstiicke  fiir  Hannonium,  —  Leipzig,  Steiiigraber 

Vcrlag. 

Saglia  Achille.  —  Miserere  a  quattro  voci  dispari.  —  Milano,  A.  Bertarelli. 

Tonizzo  Angelo.  Una  lezione  di  minuetto.  Bozzetto  lirico  per  baritono  e  minia. 
Con  accompagnamento  di  pianoforte  od  orchestra.  —  Roma,  E  van  den 
Eerenbeemt. 

Zeuoni  Baldi.  —  Due  Romanze:!.  Primavera  triste;  lì.  Primavera  lieta,  per 
canto  e  pianoforte.  —  Milano,  R.  Fantuzzi. 


—    .■»))#(((..- 


Giuseppe  Magrini,  Gerente  responsabile. 


ToKiMO  —  ViKOBiizo  Bona,  Tip.  di  S.  M.  e  de'  RB.  Prìncipi. 


Mnemoi^ie:^ 


Saggio 
di  una  bibliografia  di  libretti  musicali 

di  Eelice  ^oii^ani. 


I, 


.ntorno  a  Felice  Romani,  nato  a  Moneglia  il  31  gennaio  1789,  morto 
il  28  gennaio  1865,  è  stata  già  raccolta  una  bibliografia  relativa  ai 
melodrammi  da  Luigi  Salvioli.  Un  altro  crit-erio  ha  mosso  ora  noi  a 
raccogliere  un  nuovo  saggio  di  bibliografia  intorno  ai  libretti  d'opera 
scritti  dal  Romani,  di  presentare  cioè  un  elenco  pressoché  completo 
dei  libretti  pubblicati  per  varie  occasioni  in  città  italiane  e  straniere. 
La  fama  di  librettista  goduta  dal  Romani,  meritava  la  spesa  di  rac- 
cogliere un  saggio  della  sua  attività  poetica,  che  potrà  anche  servire 
alla  ricerca  della  fortuna  dei  libretti  del  Romani  e  dei  maestri  che 
hanno  rivestito  di  musica  leggiadra  i  suoi  versi. 

Noi  ben  sappiamo  di  non  presentare  qui  il  catalogo  t*ompleto  dello 
edizioni  dei  vari  melodranimi  del  Romani,  ma  pur  tuttavia  i  biblio- 
grafi, ne  siamo  certi,  vorranno  tener  conto  della  nostra  fatica.  Noi 
abbiam  voluto  seguirò  lo  stesso  metodo  usato  per  un  altro  lavoro  del 
genere  intorno  ai  Teatri  Musicali  di  Pavia  (1),  riportando  cioè  la 
descrizione  di  tutte  le  edizioni — almeno  quelle  a  noi  note  — di  ciascun 
componimento  pnbblii»ato  in  tempi  in  cui  era  in  uso  stamparsi  nuo- 


(1)  /  teatri  immicali  di  Pavia,  Pavia,  tip.  Fratelli  Fusi,  1903,  in-8°,  di 
pp.  103  (Fi.str.  del  *  Bollettino  della  Società  Pavese  di  Storia  Patria  ,, 
Anni  HI,  IV). 
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vamente  —  quasi  possiam  dire  ogni  volta  —  il  libretto  delle  opere 
per  questo  o  per  quel  teatro  in  cui  venivano  rappresentate.  Nostra 
intenzione  quindi  non  è  che  quella  di  porgere  un  catalogo  cronolo- 
gico e  nulla  più  delle  produzioni  del  Romani,  dalla  prima  sua  opera, 
che  fu  La  Rosa  Bianca  e  la  Rosa  Rossa,  rappresentata  a  Genova 
al  teatro  di  S.  Agostino  nel  1813,  cercando  di  sposare  ad  un  argo- 
mento mitologico  un  tema  moderno,  fino  alle  ultime. 

Per  quanto  è  stato  in  noi,  non  abbiamo  tralasciato  di  fare  dili- 
genti e  minuziose  ricerche,  e  tutti  i  libretti  —  meno  pochissimi  — 
abbiamo  veduto  e  riscontrati.  Abbiamo  tenuto  conto  del  nome  del 
musico  come  quello  degli  artisti,  tralasciando  i  nomi  degli  scenografi, 
dei  coreografi,  ecc. 

Noi  quindi,  come  per  Topera  che  abbiamo  pur  dianzi  citata  — 
ci  siamo  limitati  a  porgere  nel  nostro  catalogo  —  che  altro  non  è 
—  la  descrizione  bibliografica  de'  vari  libretti.  Siamo  particolarmente 
grati  al  chiar.mo  sig.  Dott.  Diomede  Buonamici  di  Livorno  che  ci 
fu  largo  di  consigli  e  di  aiuto. 

Salò,  P  febbraio  1906. 

Dott.  Guroo  BusTico. 
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1.  La  rosa  bianca  e  la  rosa  rossa,  dram  ma  per  musica  da   rappre- 

sentarsi nel  Teatro  di  S.  Agostino  il  carnevale   del  1813.  dedicato 
al  signor  Hourdon  Vatres,   prefetto   del   Dipartimento   di  Genova, 
barone  dell'Impero  e   uffiziale   della   Legioii    d'onore.    —   (irenova, 
stamp.  della  Marina  e  della  Gazzetta  (s.  a.),  in- 12",  di  pp.  b\). 
Musica  di  Simone  Mayer. 

Angelo  Testori,  Enrico.  Claudio  Bonoldi,   Vanoldo. 

Giuseppe  Castelli,  Rodolfo,  Catteriiia  Bonetti,  Elvira. 

Rosa  Morandi,  Clotilde.  Lodovico  Uouoldi,   Ubaldo. 

Rappresentata  anche  a  Venezia   col   titolo:  Il   trionfo  dell* amicizia, 
nel  1819. 

2.  Medea  in  Corinto,  melodramma  tragico  di  Giuseppe  Felice  Romani, 

rappresentato  la  prima  volta  in  Napoli  nel  Iteal  Teatro  di  S.  Carlo 
neirautunno  del  1813.  .S'/7  .\fedea  Ferojr.  Horat.    —  Napoli,  nella 
tipografìa  al  largo  del  Castello,  N.  20  (s.  a.),  iii-10^,  di  pp.  40. 
Musica  di  Simone  Mayer. 

Benedetti,  Creonte.  Pautiggia,  Creusa. 

Garcia,  Egeo.  Forrari,  Evandro. 

Colbrau,  Medea.  Gart-ia.  Ismene. 

Nnzzari,  Giasofie.  Chizzola,  Tideo. 

8.  Agatina  o  la  Virtù  premiata,  dramma   semiserio  per   musica  in 
2  atti  di  F.  F.  U/>),  da  rappresentarsi  nel  R.  Teatro  alla  Scala  nella 
primavera  del  1814.  —  Milano,  stAmp.   di   Giacomo   Pirola  (s.  a), 
in-lC",  pp.  1-60.  Segue:  Gundehenja,  ballo  tragico. 
Musica  di  Stefano  Pavesi. 

Luigi  Mari,  Ramiro.  Andrea  Verni,  Bar.  di  Montefiascone. 

Vincenzo  Botticelli,  Alìdoro.  Lorenza  Correa,  Clorinda. 

Filippo  Galli,  Dandini.  Francesca  Matto i- Festa,  Tishe. 

Rosa  Pinot  ti.  Agatina. 

4.  Atar  ossia  II  serraglio  d'Ormus,  melodramma  serio  in  2  atti,  da 

rappresentarsi  nel  teatro  di  S.  Agostino  niella  primavera  del  1814. 
—  Genova,  stamp.  della  Gazzetta  (s.  a.),  in- 12",  di  pp.  58. 
Musica  di  Giov.  Simone  Mayer. 

Claudio  Bonoldi,  As-sur.  (Tiuseppc  Guernicri,  Altamor. 

Elisabetta  Pinotti,  Atar.  Ludovica  Bonoldi.  Tamas. 

Elisal».Manfredini-Guariuani,-4.spflr.<f/V/.  Giuseppa  Arrighi,  Zora. 

5.  Aureliano  in  Palmira,  dramma  serio  per  musica  di  E.  F.  R.,  da 

rappresentarsi  nel  R.  Teatro   alla   Scala  per  primo   spettacolo  del 
carnevale    del  1814.   ~  Milano,  dalle  stampe  di    Giacomo    Pirola 
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(s.  a.),  in-12'*,  di  pp.  1-56.  Segue  :   1    minatori    Valacchia  secondo 
ballo. 
Musica  di  Gioacchino  Rossini. 

Luigi  Mari,  Aureliano.  Luigia  Sorentini,  Puhlia. 

Lorenza  Correa,  Zenohia.  Gaetano  Pozzi,  Oaspe. 

Battista  Velluti,  Arsace.  Pietro  Vasoli,  Licinio. 

Vincenzo  Botticelli,  Gran  Sacerdote. 

6.  Il  Turco  in  Italia,  dramma  buffo  per  musica  in  2  atti,  da  rappre- 

sentarsi nel  R.  Teatro  alla  Scala  por  primo  spettacolo  dell'autunno 
del  1814.  —  Milano,  dalle  stampe  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in- 12", 
di  pp.  67  -\-  metà  stampato. 
Musica  di  Gioacchino  Rossini. 

Filippo  Galli,  Selim.  Giovanni  David,  Narciso. 

Francesca  Maffei-Festa,  Fioriìla.  Pietro  Vasoli,  Prosdocimo. 

Luigi  Pacini,  Geranio.  Adelaide  Carpano,  Zaida. 

(ìaetano  Pozzi,  Alhazar. 

7.  Le  due  duchesse  ossia  La  caccia  dei  lupi,  dramma  semiserio  per 

musica  in  2  atti  dì  F.  R.,  da  rappresentarsi  nel  Regio  Teatro  alla 
Scala  nell'autunno   del  1814.  —  Milano,  dalla  stamp.  di  Giacomo 
Pirola  (s.  a.),  in- 16",  di  pp.  58. 
Musica  di  Simone  Mayer. 

(Tiovanni  David,  Edtjar.  Gaspare  Martinelli,  Ruggiero. 

Filippo  Galli,  Loredana.  Lorenza  Correa,  Laura. 

Frane.  Matìei-Festa,  Malrina.  Carolina  Chiappa,  Betzi. 

Lui^i  Mari,  Enrico.  Andrea  Verni.  Berto. 

(iiiotauo  l*ozzi,  Ariur.  N.  N.,  Guglielmo. 

8.  L'Elisir  d'amore,  melodramma   giocoso  in  2  atti,  parole   di  Felice 

Homani,  musica  del  maestro  Gaetano  Donizetti,  da  rappresentarsi 
al  Teatro  Carlo  Felice,  nella  stagione  autunnale  1814.  —  Genova,  tipi 
di  Gaet.  Schenono  (s.  a.',  in-16",  di  pp.  32. 

Carolina  Mangi  ni.  Adina.  Luigi  Brignole,  Belc^tre. 

Krnosto  PaltMuii,  Memorino.  Maurizio  Burella ,  Dulcamara. 

Borotti  Angelina,  Giannetta. 

i».  Atar  ossia  II  serraglio  d'Ormus,  dramma  serio  per  musica  in 
2  atti  di  (1.  F.  R.,  da  rapprcsent^irsi  nel  R.  Teatro  alla  Scala  nel 
«•arnevale  del  1815.  —  Milano,  dalla  stamp.  di  Giacomo  Pirola, 
(s.  a.),  in-16",  di  pp.  48. 

lo.  L'ira  d'Achille,  dramum  serio  per  musica  in  2  atti  di  G.  F.  R.,  da 
rappresentarsi  nel  Regio  Teatro  alla  Scala  nel  carnevale  del  1815. 
—   Milano,  dalla   stamp.  di  Giac.  Pirola  (s.  a.),  iu-16^,  di  pp.   56. 
Da  p.  27  a  p.  40  sta:  Gli  bissiti  sotto  Naunibitrgo,  ballo  eroico. 
Musii-a  di  Giuseppe  Ni  col  ini. 
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Diomiro  Tramezzani,  Agamennone.  Gaspare  Martinelli.  Patroclo. 

Carolina  Bassi,  Achille,  Natale  Veglia.  Calcante. 

Francesca  Maffei-Festa,  Briseide.  Marianna  Muraglia,  Criseide. 

Gaetano  Pozzi,  Taltihio. 

11.  La  rosa  bianca  e  la  rosa  rossa,  dramma  serio  per  musica,  da 
rappresentarsi  nella  corrente  stagione.  —  Milano,  dalla  stamperia 
di  Carlo  Dova,  in-12°,  di  pp.  54  e  2  bianche  in  fine  (s.  a.)  |1815]. 

[Seguendo  il  Salvini,  attribuiamo  questo  libretto,  musicato  dal  Mayer, 
al  1815:  lo  spettacolo  venne  dato  al  Carcano  nella  stagione  estiva]. 

12.  La  testa  di  bronzo  ossia  La  capanna  solitaria,  melodramma 
eroi-comico  in  2  atti  del  sig.  Felice  Romani,  premiato  a  tenore  del 
programma  milanese  del  5  aprile  ISIO,  da  rappresenùirsi  nel  Regio 
Teatro  alla  Scala  Tautunno  del  1816.  —  Milano,  stamp.  di  Giacomo 
Pirola  (s.  a.),  in-12^  di  pp.  Sf). 

Musica  di  Carlo  Soliva. 

Filippo  Galli.  Adolfo.  Ranieri  Remorini,  Ermanno. 

Giuseppina  Fabbro,  Floreaca.  Antonio  Biscottini,  Riccardo. 

Claudio  Bonoldi,  Federico.  Nicola  Bassi,  Tallo. 

Orsola  Fei,  Anna. 

13.  Adele  di  Lusignano,  melodramma  semiserio  del  si^^.  Felice  Ro- 
mani, da  rappresentarsi  nel  R.  I.  Teatro  alla  Scala  Tautunno  del  1817. 
—  Milano,  stamp.  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in-12'*,  di  pp.  36. 

Musica  di  Michele  Carata. 

Filippo  Galli,  Raimonda.  Savino  Monelli,  Vn  cavaliere. 

Frane.  Mattci-Festa,  Adele.  Michele  Cavara,  Uno  scudiero. 

Teresa  Gallianis,  Enrico.  Francesco  Biscottini,  Berto, 

Carolina  Sivelli,  Alice.  Luigia  De  Maria  Pandini,  Lino, 

Paolo  Rosignoli,  Un  giudice  del  campo. 

14.  Atar  ossia  II  serraglio  d'Ormes,  melodramma  serio  in  2  atti  di 

G.  F.  R.,  da  rappresentarsi  nel  teatro    di  Trieste   nella  primavera 
del  1817.  —  (Trieste)  da  Priv.  Arr.  delle  Pubbliche  stampe  (Gasparo 
Weis  (s.  a.),  in-12'',  <li  pp.  40. 
Musica  di  Giovanni  Simone  Mayer. 

Domenico  Donzelli.  Aiisur.  Paolo  Ferrari.  Altamor. 

Carolina  Bassi,  Atar.  Ladislao  Bassi,  Tamas. 

Guglielinina  Fischer.  Anpasia.  Orsola  Fei,  Zora. 

15.  La  gioventti    di    Cesare,  melodramma  eroi-comico  in  2   atti,   da 

rappresentarsi  nel  R.  I.  Teatro  alla  Scalala  primavera  del  1817. — 
Milano,  dalla  stamp.  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in  16".  da  pp.  1-50. 
Segue:  Il  trionfo  di  Ciro,  ballo  tragico. 
Musica  di  Stetano  Pavesi. 
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Savino  Monelli,  Giulio  Cesarf.  Francesco  Biscottini,  Megistone, 

Filippo  Galli,  Tulio.  Teresa  Qallianis,  Termttti, 

Teresa  Belloc,  Gigi,  Elena  Badoera,  Zosmia. 

Vincenzo  Botticelli,  Nicànore.  N.  N.,  Lentulo. 

16.  Le   zingare   deirAsturia,  melodramma  semiserio  del  sig.  Felice 

Romani,   da    rappresentarsi    nel  R.  I.  Teatro  alla  Scala  Tantonno 

del  1817.  —  Milano,  stamp.  Giacomo  Pirola  (s.  a),  in-12**,  di  pp.  64. 

Segue  il  ballo  tragico:  Psammi  re  d^ Egitto. 

Musica  di  Carlo  Soliva. 

Francesco  Biscottini,  Don  Tello.  Francesca  Maffei-Festa,  Dina. 

Teresa  Gallianis,  Agnese,  Maddalena  Simonetti,  Zora, 

Savino  Monelli,  Don  Ramiro.  Carolina  Sivelli,  Barbara. 

Filippo  Galli,  Don  Fernando.  Michele  Cavara,  Garaco. 

Maometto,  melodramma  tragico  in  2  atti  del   sig.  Felice    Romani,  da 

rappresentarsi  nel  Regio  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1817.  — 

Milano,  dalla  stamperia  di  Giaconio  Pirola  (s.  a.),  in- 16**,  di  pp.  44. 

Musica  di  Pietro  Winter. 

Francesca  Miitfei-Festa.  Filippo  Galli. 

Carolina  Bassi.  Ranieri  Remorini. 

Domenico  Donzelli.  Giovanni  Antonio  Biscottini. 

18.  Rodrigo  di  Valenza,  melodramma  serio  in  due  atti  del  sig.  Felice 
Romani,  da  rappresentarsi  nel  R.  I.  Teatro  alla  Scala  nella  quare- 
sima del  1817.  —  Milano,  stamp.  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in- 16**, 
di  pp.  42. 

Musica  di  Pietro  Generali. 

Filippo  Galli.  Francesca  Matfei-Festa. 

Ranieri  Remorini.  Domenico  Donzelli. 

Carolina  Bassi.  Filena  Badoora. 

Gio.  Ant.  Biscottini. 

19.  Zenobia,  dramma  serio  per  musica,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
Eretenio  di  Vicenza  Testate  del  1817.  Poesia  di  Gianfrancesco  Ro- 
mani, musica  di  Gioacchino  Rossini.  —  Vicenza,  tip.  Parise  (s.  a.), 
in-12^  di  pp.  31. 

Zenone  Caccioletto,  Aureliano  imp.     Elena  Badoera.  Puhlia. 
Giuseppa  Honzi-Begnis,  Zenobia.  Stanislao  Bassi.   Oranpe. 

Carolimi  Bassi,  Amace.  Giacomo  Cantarello,  Licinio. 

Giovanni  Boggio,  Gran  Sacerdote. 

20.  Gianni  di  Parigi,  melodramma  comico,  imitazione  dal  francese  del 

sig.  Felice  Romani,  da  rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro  alla  Scsda 
la  primavera  del  1818.  —  Milano,  dalla  stamp.  di  Giacomo  Pirola 
(s.  a.),  in-16",  di  pp.  47. 
Musica  di  Francesco  Morlacchi. 

Violante  Camparesi.iViiir.rffJSamrni.  Teresa  Gallianis,  Oliviero. 

Antonio  Ambrosi.  Gran  siniscalco.  Luigi  Pacini,  Pedrigo. 

Giovanni  David,  Gianni  di  Parigi.  Serafina  Rubini.  Lorezza. 
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21.  I  due  Valdomiri^  melodramma  serio  del  sig.  Felice  Romani,  da 
rappresentarsi  nel  H.  I.  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1818.  — 
Milano,  stamp.  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in-12**,  di  pp.  58. 

Musica  di  Pietro  de  VVinter. 

Violante  Campo  resi,  Clotilde.  Chiara  Metzger,  [rtnino. 

Marianna  Marconi,  Valdomiro.  G.  B.  Binaghi,   Valpolo. 

Claudio  Bonoldi,  Ulrico.  Carolina  Sivelli,  Poleaca. 

Francesco  Biscottini,  Casimiro.  Domenico  Spiaggi,  N.  N.,  has8o. 

22.  Il  barone  di  Dolsheim,  melodramma  del  sig.  Felice  Komani,  da 
rappresentarsi  neU'I.  B.  Teatro  alla  Scala  l'autunno  del  1818.  — 
Milano,  dalla  stamp.  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in- 12^,  di  pp.  48. 

Musica  di  Giovanni  Pacini. 

Ranieri  Remorini,  Federico  re.  Violante  Camporesi,  Amalia. 

Giacomo  Rubini,  Carlo.  Maria  Gioia,  Batilde. 

Antonio  Ambrosi,  Teodoro.  Luigi  Pacini,  Brandt. 

Frane"  Biscottini,  Siy.  di  tìlutnenthal.  Alessandro  De  Angioli.  Uffizìale. 

23.  Il  finto  Stanislao,  melodramma  giocoso  del  sig.  Felice  Romani, 
da  rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala  Tautanno  del   1818. 

—  Milano,  dalla  stamp.  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in-l«>,  di  pp.  1-48. 
Segue  :  Pirro  ed  Emione,  ballo  eroico. 

Musica  di  Adalberto  Gyrowetz. 

Luigi  Sirletti,  Car.  di  Belfiore.  Ranit^ri  Remorini,  Edoardo  di  Saitval. 

Antonio  Ambrosi,  Bar.  di  Kelhar.  Luigi  Pacini,  La  Rocca. 

Violante  Cam  pò  resi,  3/«rt7*.  c/é'/Po//.(/io.  Francesco  Biscottini,  Conte  Ivrea. 

Maria  Gioia,  Giulietta  di  Kvlhar.  Alessandro  De  Angioli,  Delmonte. 

24.  La  sacerdotessa  d'Irminsul,  melodramma  eroico  in  2  atti,  poesia 
del  sig.  Felice  Romani,  musica  del  maestro  Giovanni  Pacini,  da 
rappresentarsi  nel  nuovo  teatro  di  Trieste  nella  primavera  del  1818. 

—  I Trieste I  dalla  tip.  Weiss  (s.  a.),  in-8". 

25.  Clemenza  d'Entragues,  azione  eroica  per  musica  in  2  atti,  da 
rappresentarsi  al  gran  teatro  La  Fenice  corno  secondo  spettacolo  nel 
carnevale  del  1819.  —  Venezia,  presso  Vincenzo  Ricci  (s.  a.),  in- 12', 
di  pp.  39. 

Musica  di  Vittorio  Trento. 

Giusepp^Fodor-MainvielIe,  ('lemenza.       Emilia  Bonini,  Adelia. 
Carolina  Brizzi,  Guido.  Pietro  Bolognesi,  Ermanno. 

Paolo  Ferrari,  //  Conte  della  Chùtre.        (ìiuHoppina  Cliapuy,  Albina. 

(i  io  va  uni  Boccaccio,  Rmjgero. 

26.  Gl'Illinesi,  melodramma  del  sig.  Felice  Romani,  da  rappresentarsi 
nelPL  R.  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1819.  -■  Milano,  dalla 
stamp.  di  (iiiacomo  Pirola  (s.  a.),  in-16**.  di  pp.  42. 

Musica  di  Frani'«»v»-o  T'miilv. 
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Francesca  Maria  Festa,  frza.  Giovanni  Lajner,  Zamoro. 

Violante  Camporesi,  Guido,  Francesco  Biscottini^  Arzame. 

Gaetano  Crivelli,  Monreal.  Alessandro  De  Angioli,  Un  guerriero, 

27.  Il  Califfo  e  la  schiava,  melodramma  del  sig.  Felice  Romani,  da 
rappresentarsi  nell'  I.  R.  Teatro  alla  Scala  V  autunno  del  1819 
[21  agosto].  —  Milano,  dalla  stamperia  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.), 
in-12%  di  pp.  43. 

Musica  di  Francesco  Basily. 

Gaetano  Crivelli,  Califo  di  Bagdad.    Elisabetta  Morelli,  Zulma. 
Violante  Camporesi,  Zora.  Ranieri  Remorini,  Nadir. 

Fnmcesco  Biscottini,  Tamatt.  Luigi  Pacini,  Mustafà, 

Alessandro  De  Angeli,   Un  banditore. 

28.  Il  falegname  di  Livonia,  melodramma  del  sig.  Felice  Romani, 
da  rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala  la  primavera  del  1819. 
—  Milano,  dalla  stamp.  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in-12'*,  di  pp.  1-53. 
Segue:  Bianca  o  aia  perdono  per  sorpresa,  ballo  eroico. 

Musica  di  Gio.  Pacini. 

Gaetano  Crivelli,  Pietro  il  Grande.  Giuseppe  Salviani,  Mod.  Fritz. 

Frane.  Mailei- Festa,  (-aterina.  Luigi  Pacini,  Magistrato. 

Ranieri  Remorini.  Carlo  Ordoski.  Francesco  Biscottini,  Birman, 

Serafina  Rubini,  Sofia  Mazvpa.  Alessandro  De  Angeli,  Un  cancelliere, 

29.  Il  trionfo  dell'amicizia  ossia  La  rosa  bianca  e  la  rosa  rossa, 

da  rappresentarsi  nel  teati-o  in  S.  Samuele  l'autunno  1819.  —  Ve- 
nezia, per  il  Casali  (s.  a.),  in-8%  di  pp.  40. 
(Una  medesima  edizione,  con  poche  moJific.  ed  aggiunte  per  il  teatro 

di  S.  Benedetto,  venne  pubblicato  in  questo  stesso  anno  e  dallo  stesso 

editore). 

30.  Il  trionfo  delFamicizia,  ossia  La  rosa  bianca  e  la  rosa  rossa, 

dramma  serio  per  musica,   da  rappresentarsi   nel   teatro  Ducale  di 
Parma  il  carnevalo  del  1819,  con   ballo  tragico   intitolato  YOtello 
ossia  il  Moro  di  Venezia.  —  Parma,  dalla  stamp.  Carmignani,  1818, 
in-16",  di  pp.  6u. 
Musica  di  Simone  Mayer. 

Elisabetta  Piccotta,  Enrico.  Pietro  Coppini,    Vanoldo. 

Agostino  Cojìpi,  Rodolfo.  Carlotta  Bragante.  Klrira. 

Luigia  Aceti,  Ulofìlde.  Giuseppe  Lomì>ardi,   Ubaldo. 

31.  La  rappresaglia,  melodramma  da  rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro 

alla   Scala  l'autunno  del  1819.     -  Milano,  dalla  stamp.  di  Giacomo 
Pirola  (s.  a.ì,  in-10".  di  pp.  45. 
Musica  di  Giuseppe  Hactmann  Stuntz. 

Gaetano  Crivelli.  Re  dì  Polonia.  Ranieri  Heniorini,  Alberto  di  Kalifz, 

Luigi  Pacini.  Sigismondo  Loirinski.      Francesco  Biscottini,  Grifonr. 
Violante  Camporesi,  Elisa.  Elisabetta  Morelli,  Cristina, 
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32.  Bianca  e  Fallìero  ossia  II  Consiglio  dei  tre,  melodramma  del 
sig.  Felice  RoinaDÌ,  da  rappresentarsi  neiri.  e  R.  Teatro  alla  Scala 
il  carnevale  del  1820.  —  Milano,  dalla  stariip.  di  (Jiacomo  Pirola 
(s.  a.),  in-12'',  pp.  1-44.  Segue:  Cimene,  ballo  tragico. 

Musica  di  Gioacchino  Rossini. 

Alessandro  De  Angeli,  Friuli  (ìoge.  Carolina  Bassi,  Folliero. 

Claudio  Bonoldi,  Contareno.  Violante  Camporesi,  Bianca. 

Giuseppe  Fioravanti,  Capellio.  Adelaide  Ghinzani,  Costanza. 

N.  N.,  Loredana.  Francesco  Biscottini,   Un  cancelliere. 

33.  I  due  Figaro  ossia  II  soggetto  di  una  commedia,  melodramma 

di  Felice  Romani,  da  rappresentarsi  neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  la 
primavera  del  1820.  —  Milano,  dalla  stamperia  di  Giacomo  Pirola 
(s.  a.),  in- 16",  pp.  56. 
Musica  di  Michele  Carata. 

Gaetano  Crivelli,  Conte  d'Alma  e  ira.      Nicola  De  Greci»*,  Figaro. 
Elena  Baduero,  La  contessa.  Fanny  Fckerlin.  Susanna. 

Elisabetta  Forron,  Inez.  Giuseppe  Hinaghi.  Torribio. 

Filippo  Galli,  Cherubino.  Giuseppe  Fioravanti,  Magio. 

Paolo  Rosignoli,  Vn  notaro. 

34.  Rodrigo    di  Valenza,  di'amma  per  musica,  da  rappresentarsi   nel 

teatro  di  Brescia  Testate  del  1820.  --  Brescia,  per  Angelo  Va- 
lotti  (s.  a.),  in-16'*,  di  i)p.  1-89.  Segue:  //  Barhf^Blew\  gran  ballo. 
Musica  (?). 

Gaetano  Crivelli,  Rodrigo.  Klisabetta  Ferron,  FAmonda. 

Giovanni  Uebej^nis,  Alvaro.  Fnicatini,  Osraldo. 

Luigia  Aceti,  Ramiro.  .Marietta  Bramati,  Elvira. 

Antonio  Anselmi,   Clrico. 

35.  La  sacerdotessa  dlrminsul,  inelodrannna  eroico  in  2  atti.  Poesia 
del  sig.  Felice  Romani,  musica  del  sig.  Giovanni  Pacini.  Da  rap- 
presentarsi nel  nuovo  teatro  di  Trieste  nella  primavera  del  1820.  — 
ITriestej  Dalla  tip.  Wcis  (s.  a.),  in-16'',  di  pp.  39. 

Pietro  Boloj?nesi,  Clodomiro.  (.'arlo  Zucchelli.  Sennone. 

Carolina  Pellegrini,  Romilda,  G.  I^att.  Velluti,  Ruggiero. 

Pietro  Gentili,   Ubaldo. 

36.  Margherita  d'Anjou,  melodramma  semiserio  in  2  atti,  da  rappre- 
sentarsi neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  l'autunno  del  1820.  —  Milano, 
dalla  stamp.  di  Giacomo  F'irola  (s.  a.),  in- 16",  di  pp.  52. 

Musica  di  Giaconu»  Meverbeer. 

Carolina  Pellej»rini.  ^fnrghl'rita.  Nicola  Prosp.Levasseur,  C(iW<;7Mwwi/«'. 

Gaetano  Carcano,  Edoardo.  Nicola  Ba'ìsi,  Michele  Uamacettv. 

Nicola Tacchinardi, />/<'••(/// />'//vi/Y/i/ir.  Paolo  Monticelli,  Gertrude. 
Rosa  Mariani,  Isauro.  Pietro  Gentili  /   Ufficiali 

Michele  Cavara.  Durn  di  (ilorestvr.     N.  N.  \     TI  - 
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87.  Rodrigo    di  Valenza,  dramma  per  musica,  da  rappresentarsi  nel 
Regio  Teatro  di  Torino  nel  carnevale  del  1820  alla  presenza  delle 
LL.  SS.  RR.  MM.  —  Torino,  presso  Onorato  Derossi  (s.  a.),  in-16^, 
pp.  1-42.  Segue  :  Ercole  al  Tennedante,  ballo  eroico. 
Musica  del  maestro  Orlandi. 


Gaetano  Crivelli,  Rodrigo. 
Domenico  Spiaggi,  Alvaro. 
Elisabetta  Piccotti,  Ramiro. 
Emilia  Bonini,  Elmonda. 


Lodovico  Bonoldi,  Osvaldo, 
Carolina  Sivelli,  Elvira. 
Teresa  Cantarelli,  Ulrico, 
Lisetta  Spiaggi  {Supplente^. 


38.  Vallace  ossia  l'Eroe  scozzese,  melodramma  serio  del  sig.  Felice 
Romani,  da  rappresentarsi  neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  nel  carnevale 
del  1820.  —  Milano,  st.amp.  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in-12**,  di 
pp.  44. 
Musica  di  Giovanni  Pacini. 

Claudio  Bonoldi,  Odoardo.  Giuseppe  Fioravanti,  Cumino. 

Carolina  Bassi,   Vallace,  Violante  Cnmporesi,  Elena  Mar. 

Francesca  Biscottini,  Brnce.  Adelaide  Chinzani,  Giovanna  Mar. 

Alessandro  De  Angeli,  Glocester. 

89.  Zenobia,  dramma  serio  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  nobile  teatro 

Vendramin  in  S.  Luca  di  Venezia  neir  autunno   del   1820.  Musica 

nuova  per  Venezia  del  celebre  signor  maestro  Gioacchino  Rossini. 

—  Venezia,  tip.  Casali.  Editrice  l'Impresa  (s.  a.),  in-S**,  di  pp.  32. 

[Nella  stessa  stagione  quest'opera  veniva  anche  rappresentata  al  teatro 

S.  Giovanni  Grisostomo  e  stampata  parimenti  del  Casali,  in-S^,  di  pp.  32|. 

40.  Donna  Aurora  ossia  II  romanzo  all'improvviso,  melodramma 
comico    da    rappresentarsi  nell'I.    R.   Teatro   alla   Scala  Tautunno 
del  1821.  —    Milano,  dalla   stamperia   di    Giacomo  Pirola   (s.  a.), 
in- 12°,  di  pp.  60. 
Musica  di  Francesco  Morlacchi. 


Teresa  Belloc. 
Margherita  Schira. 
Carolina  Sivi'Ui. 


Domenico  Donzelli. 
Luigi  Lal)laclie. 
Nicola   De  (trecis. 


41.  Adele  ed  Emerico  ossia  II  posto  abbandonato,  melodramma  se- 
miserio in  2  atti,  da  rappresentarsi  nell'I  R.  Teatro  alla  Scala  l'au- 
tunno del  1822.  —  Milano,  dalle  stampo  di  (Giacomo  Pirola  (s.  a.), 
in■16^pp.  58. 
Musica  di  Saverio  Mercadante. 


Antonio  Tamburini.  Genvr.  Bannier. 
Rosa  Moraniii,  Adele. 
Isabella  Faì>l>rica,  Emerico  Palmer. 
Savino  Monelli,  Colonnello  D'Alberg. 


Maria  Gioia,   Couifssa  Edvige. 
Carlo  Poggiali,  Maggiore  Dolzei. 
Carlo  Douà.   Tenente  Veìster, 
Nicola  Do  Greci  jj,  Sergente  Rai  fé. 
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42.  Atalia,  drainina  sacro  per  musica,  rappresentato  per  la  prima  volta 
in  Napoli  nel  R.  Teatro  S.  Carlo  nella  quaresima  1822.  —  Na})oli» 
dalla  tip.  Plautina  (s.  a.),  in-8**,  di  pp.  37. 

Musica  di  Simone  Maver. 

Giuseppina  Fabrè.  «.'icoimara. 

Dardanelli.  fìi>nedetti. 

Donzelli.  Drlandini. 

43.  Aureliano  in  Palmira,  dramma  serio  per  musica,  da  rappresentarsi 
nell'I,  e  R.  Teatro  degli  Infuocati  l'autunno  del  1822,  sotto  la  prote- 
zione di  S.  A.  I.  e  R.  Ferdinando  III  Granduca  di  Toscana,  ecc..  eoe. 
—  Firenze,  nella  stamp.  Fabbrini  (s.  a.),  in- 12",  di  pp.  32. 

Musica  di  Gioacchino  Rossini. 

Giovanni  Sinclair.  Aiireliamì.  AgO!^iiiìoCni^\iì,  Gran  Sacenhèf e  (Vhidf. 

Caterina  Lipparini,  Zenobia.  Teresa  Rustici,  Vuhìia. 

Costanza  Pietralia,  Arsale.  Giovanni  (irin,  Orasfw. 

Luigi  iSannipoli.  Licinio. 

44.  Chiara  e  Serafina  ossia  II  Pirata,  inelodrainnia  serio  in  2  atti,  da 

rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro  alla   Scala  Tautunno  del  1822.  — 
Milano,  dalle  stampe  di  (riacomo  Pirola  (s.  a.),  in-12*',  di  pp.  54. 
Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Carlo  Pirracchero.  Don  Alvaro.  Antonio  Tamburini,  l'iroru. 

Rosa  Morandi,  Sorafìna.  Nicola   De  G^e^•i^^,  Don  Mo^rhino. 

Isabella  Fabbrica,  Chiara.  Maria  Gioia,  Lisetta. 

Carlo  Poggiali,  Don  Fernando.  Carolina  divelli,  Aj^ncst. 

Savino  Monelli,  Don  Ramiro.  ('urlo  Douà.  Spaiatro. 

Poiri^iali  Hiuld.,  Omnam. 

45.  L'esule  di  Granata,  nielodraninia  serio,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 
Teatro  alla  Scala  la  ([uarej^ima  del  1822.  —  Milano,  dalle  stampe  di 
Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in-l»)',  di  pp.  47. 

Musica  di  Giacomo  Meverbeer. 

Benedetta  RosmundaPi«<ii Foni,  J//;i</;/cor.     Herardi)  Winter,  Alamar. 
Adelaide  Tosi.  Azcma.  Carlo  Siber,  Ai). 

Luigi  Lublache.  Sult'mano.  Lun'iiza  Biondi.  Omar. 

Carolina  Si  velli.  Fatima. 

46.  Odoardo  I  re  d'Inghilterra,  melodramnia  serio  per  musica,  da 
rappresentarsi  nell'I,  e  R.  Teatro  in  via  della  Pergola  il  carnevale 
del  1822,  sottu  la  protezione  di  J^.  A.  Lo  R.  Ferdinando  IH  Gran- 
duca di  Toscana,  ecc.,  ecc.  —  Firenze,  nella  stanip.  Fantosini  (s.  a.), 
in-Kì**,  pp.  45. 

Musica  di  G.  Pacini. 

Giuseppe  Passanti.  Oifoanlo.  ^Ho.  Hatt.  Binaghi,  Cuinino. 

Fanny  Eeherlin,   l'aìltirc.  Kmilia  Bonini,  Flenn  Mar. 

Francesca  Cipriaiii,  ìh-ìir».  Giuliana  Marrani,  Giovanna  Mar. 

N.  N..  Glocpster. 
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47.  Abufar  ossia  La  famiglia  araba,  melodramma  in  2  atti  di  Felice 
Romani.  La  musica  è  del  sig.  maestro  Carafa.  Da  rappresentarsi 
neiri.  R.  Teatro  di  Corte  alla  porta  di  Carintia  in  Vienna.  —  Vienna, 
presso  Giov.  Batt.  Woll-ishausser,  1823,  in-12'*,  di  pp.  51. 

Lablache,  Abufar,  Unger,  Odeide. 

David,  Farau.  Fodor-Mainvielle,  Salema, 

Donzelli,  Farasmino. 

48.  Amleto,  melodramma  tragico  di  Felice  Romani,  da  rappresentarsi 

neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1823.  —  Milano,  dalle 
stampe  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in-12'*,  di  pp.  1-42.  Segue:  Ottaviaj 
ballo  tragico. 
Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Teresa  Belloc,  Geli  rude.  Isabella  Fabbrica,  Amleto. 

Luigi  Lablaclie,  Claudio.  Carlo  Poggiali,  Norceaio. 

Giuseppa  Rovetta,  Amelia.  Carlo  Dona,  Sirardo. 

Savino  Monelli,  Aìdano.  A.ng.  Maria-Silvestri  Bertorri,  Albino, 

49.  Francesca  da  Rimini,  melodramma  di  Felice  Romani,  da  rappre- 

sentarsi nel  teatro  Eretenio  di  Vicenza  Testate  1823.    —  Vicenza, 
tip.  Parise  edit.  (s.  a.),  in-16°,  di  pp.  38. 
Musica  di  Feliciano  Strepponi. 

Luciano  Bianchi,  Guido  da  Polenta.  Marianna  Sessi,  Paolo. 

Virginia  Blatis.  Francesca.  Giuseppe  Vaschetti,  Guelfo. 

Frano"  Piermarini,  Lanciotto  Malatesta.         Giuditta  Schira,  Isaura. 

50.  Giulietta  e  Romeo,  melodramma  tragico,  da  rappresentarsi  nel  teatro 

di  S.  Agostino  il  carnevale  del  1823.  —  Genova,  stamp.  Pagano  (s.  a.), 
in- 12",  di  pp.  40. 
Musica  di? 

Frano*  Piermarini,  Everardo  Cappellio.        Pietro  Fontana,  Gilberto. 
Schiroli  Giuditta,  Gixdietta.  Carolina  Sivelli,  Matilde. 

Maria  Teresa  Lorenzani,  Romeo.  N.  N.,  Teobaldo. 

51.  Gl'Illinesi,  melodramma  serio,  da  rappresentarsi  nel  gran  teatro 
di  Bologna  la  primavera  del  1829.  —  [Bologna]  Per  le  stampe  del 
Sassi  (s.  a.),  inl6°,  pp.  48.  Da  pp.  25-32  sta:  Enrico  IV  al  passo 
delln  Marita y  ballo  di  mezzo  carattere. 

Musica  di  Francesco  Sampieri. 

Passerini  Rosa,  Irza.  Mariani  Luciano. 

Mariani  Giuseppina.  Bartoli  Domenico. 

Bolognesi  Pietro.  Montanari  Alaria,   Un  guerriero. 

52.  Medea  in  Corinto,  melodramma  tragico,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 

Teatro  alla  Scala  la  quaresima  del  1823.  —  Milano,  dalle   stampe 
di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in- 16**,  di  pp.  36. 


/ 
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58.  Amina  ossìa  L'innocenza  perseguitata,   melodramma  semiserio» 
da  rappresentarsi  neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  la  quaresima  del  1824. 
—  Milano,  dalla  tip.  di  Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in-16'\  di  pp.  52. 
Musica  di  Giuseppe  Rastrelli. 


Carolina  Franchini.  Argia. 
Francesco  Piermarini,  Carlo, 
Teresa  Belloe,  Amimi. 
Luigi  ISirlettiy  Cae.  Gualtiero. 
Filippo  Galli,  Krerariio. 


Curio  Poggiali,  BurUone. 
Beatrice  Aceti-Paroletti,  lanetta. 
Lodovico  Sirletti,  Pircardi. 
Giovanni  Tirabosehi,  Giudice, 
Paolo  Rossignoli,  Cancelliere. 


54.  Donna   Aurora  ossia  II  romanzo    all'improvviso,  melodramma 
comico,  da  rappresentarsi    neiri.    R.  Teatro    alla   Scala   Tautunno 
del  1824.  —  Milano,  stamp.  di  Giacomo  Pirola  (s.   a.),  in- 12",  di 
pp.  60. 
Musica  di  Francesco  Morlacdii. 


Teresa  Belloe,  Donna  Aurora. 
Margherita  Schira,  Giulia. 
Domenico  Donzelli,  Don  Adolfo. 


Luigi  Lablacbe,  Frontino. 
Nicola  De  Grecia,  Don  Marziale. 
Carolina  Sivelli.  Lisetta. 


55.  Egilda  di  Provenza,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
nobilissimo  teatro  la  Fenice  in  Venezia  nel  carnevale  1 824.  Poesia 
del  sig.  Felice  Romani,  musica  del  si>?.  maestro  Stefano  Pavesi.  — 
Venezia,  dalla  tip.  Casali  ed.,  1824,  in- 16**,  di  pp.  45. 

Gaetano  Crivelli.  Raimondo.  Brigida  Loronzoni,  Enrico. 

Morie  Lalaiide.  Egilda.  Gotlredo  Zucooli,  Folco. 

G.  Batt.  Velluti,  Fernando.  Giovanni  Boccaireio,  Adolfo. 

Marietta  Bramati,  Erellina. 


56.  Elena  e  Malvina,  melodramma  semiserio,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 
Teatro  alla  Scala  la  primavera  del  1824.  —    Milano,   dalla  tip.  di 
Giacomo  Pirola  (s.  a.),  in  12°,  di  pp.  50. 
Musica  di  Carlo  Soliva. 


Filippo  Galli,   Donaldo. 
Franceseo  Festa-Matlei.  Elma. 
G.  Batt.  Verger.  .S'ir  Enrico. 
Luigi  Sirletti.  Sir  PJduino. 


Teresa  Belloe.  Malvina  Artur. 
Nicola  De  Grecia,  Patrizio. 
Cecrilia  Gaddi.  Ervllina. 
Lodovico  Sirletti.   Uffìziale. 


57.  I  due  Figaro  ossia  II  soggetto  di  una  commedia,  melodramma 
in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  gran  teatro  di   Trieste   nel    carne- 
vale del  1826.  Musieji  del  sig.  maestro  Giovanni  Pnnizza.  —  [Trieste 
Dalla  tip.  Weis  (s.  a.  ,  in-16',  di  pp.  53. 


Giuseppe  Passanti. 
Gioeondii  Vitali. 
Emilia  Bonini. 
Giovaimi  Bott.iri. 


Lui  «ri  Pacini. 
Marianna   Leonardi. 
Vincenzo  Franchini. 
Domenico  Heeeccbini. 
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58.  Il  sonnambulo,  melodramma  semiserio,  da  rappresentarsi  neiri.  R. 

Teatro  alla  Scala  Tautunno  del  1824.  —  Milano,  tip.  di  Giacomo 
Pirola  (s.  a.),  in- 12**,  di  pp.  58. 
Musica  di  Michele  Carata. 

Filippo  Galli,  Ernesto.  G.  Batt.  Verger,  Ruggiero. 

Carlo  Dupont,  Ermanno.  Vincenzo  Galli,  Gennaro. 

Lorenza  Garzi»,  Erminia.  Carlo  Poggiali,  Berto. 

Heued.  Rosumiida  Pisaroni,  Adolfo.  Carolina  Franchini,  Sofia. 

59.  Le  due  duchesse  ossia   La  caccia  dei  lupi,  dramma  semiserio 

per  musica  in  2  atti  di  F.  R.,  da  rappresentarsi  nelPI.  H.  teatro 
alla  Pergola  l'autunno  1824,  con  musica  nuova  del  maestro  Filippo 
Celli.  —  Firenze,  nella  starap.  Fantosini  (s.  a.),  in  8**,  di  pp.  54. 

Kniilia  Honini.  Domenico  Reina. 

Costanza  Petnilia.  Benedetto  Torri. 

Teresa  Rug^eri.  Giuseppe  Visanetli. 

Faustina  Ferragani.  Gio.  Batt.  Inson. 

Giovanni  Santini. 

60.  Le  due  duchesse,  dramma  semiserio  per  musica,  da  rappresentarsi 

noiri.  e  H.  Teatro  in  via  della  Pergola  l'autunno  del    1824,   sotto 
la  protezione  di  S.  A.  I.  e  R.  Leopoldo  li  Granduca  di  Toscana,  ecc. 
—  Firenze,  nella  stamperia  Fantosini,  1824,  in-lG*',  di  pp.  54. 
Musica  di  Filippo  Celli. 

Giuseppe  Visanetti,  Ruggero.  G.  B.  Inson,  lierto. 

Teresa  Ruggeri,  Laura.  Giovanni  Santini,  Pietro. 

Faustina  Ferragani.  Befzg.  Giuseppe  Viganetti  i)red.,  Guglielmo. 

61.  Amina  ovvero  L'innocenza  perseguitata,  melodramma  semiserio 
in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  gran  teatro  di  Trieste  il  carnevale 
del  1825.  —  |Trieste|  Dalla  tip.  Weis  (s.  a.),  in-16",  di  pp.  48. 

Musica  di  Antonio  d'Antoni. 

Geltrude  Tartufari,  Argia.  Ferdinando  Laureti i.  Ererardo. 

Carolina  Villa,  Carlo.  Giovanni  Coppini,  linrilone. 

Teresa  Melas,  Amina.  Teresa  Bureanli,  Manvtta. 

Luigi  Sirletti,  Car.  Oualterio.  Lorenzo  Biondi.  Pircan/o. 

Giovanni  Cengia,   Ut:  giui1in\ 

62.  Giulietta  e  Romeo,  tragedia  per  musica,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 

Teatro  alla  Cannobbiana  l'autunno  del  1825.  —  Milano,  per  Antonio 
Fontana,  1820,  in-16^  di  pp.  54. 
Musica  di  Nicola  Vaccai. 

Gio.  Batt.  Verger,  Capellio.  N.  N..  Ariele. 

Giuseppina  Domerì,  Giulietta.  Jxattaele   lienetti,   Tehaldn. 

Adele  Cesari,  Romeo.  Luigi  Bio.'idini.  Lorenzo. 

63.  Oli  avventurieri,  melodramma  giocoso,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 
Teatro  alla  Cannobbiana  l'autunno  del  1825.  Vtfrtiìhufi   exponi  tra- 
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gicis  rea  comica  nati  vult^  ecc.  Of'at.  Ep.  ad  Pisones,  vers.  88. —  Milano, 
per  Niccolò  Bettoni,  1825,  in- 12*,  di  pp.  62,  più  4  non  numerate. 
Musica  di  Giacomo  Cordella. 

Giovanni  Coppini,  Don  Papero,  Luigi  Biondini,  Macario. 

Giuseppina  Demeri,   J  irginia.  Carlo  Poj^rffiali,  Falcone. 

G    Batt.  Verger,  Don  Giacinto.  Marietta  ShccIiì,  Albina. 

DomeDico  Sadis,  Un  bargello, 

64.  L'eroe  francese,  melodramma  serio  del  sig.  Felice  Romani,  da 
rappresentarsi  nel  teatro  grande  di  Brescia  in  occasion<i  della  fiera 
del  1826.  —  Brescia,  presso  Nico^^-Cristiani,  1826,  in-li  ,  di  pp.  89. 

Musica  del  maestro  Luigi  Viviaui. 

65.  Almanzor,  melodramma  serio  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
grande  di  Trieste  l'autunno  1827.  La  musica  è  espressameute  scritta 
dal  maestro  Tadolini,  accademico  filarmonico  di  Bologna.  —  [Trieste] 
Dalla  tip.  Weis  (s.  a.),  inl6",  di  pp.  51. 

Teresa  Belloc,  Almanzor.  CeHJiro  Badiali,  Alamar. 

Stefania  Favelli,  Azema.  Luigi  Scolari.  Al) 

Eliodoro  Bianchi.  Sulemano,  Agostino  Rdvijre,  Omar. 

Giuseppina  Conti,  Fatima. 

66.  Danae  re  d'Argo,  dramma  serio  per  musica,  da  rappresentarsi 
nell'L  e  R.  Teatro  in  via  della  Pergola  la  primavera  del  1827,  sotto 
la  protezione  di  S.  A.  I.  e  R.  Leopoldo  li  (.Iranduca  di  Toscana,  ecc. 
—  Firenze  nella  stamp.  Fantosini  (s.  a.),  in- 12°,  di  pp.  34. 

Musica  di  Giuseppe  Persiani. 

Claudio  Bonoldi.  Danao,  Enrico  Giannini,  Plistene, 

Giuditta  Grisi,  Ipermeafra.  Caterina  Bighi,  Argia. 

Adelaide  Maldotti.  Linceo.  Giuseppe  (guerci,  Ipjnirco. 

Carlo  Ottolini-Porto,  Abarete. 

67.  Il  barone  di  Dolsheim,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
in  Pavia  nel  teatro  dei  Quattro  ili.  sig.  cav.  Compadroni.  Carne- 
vale. —  Pavia,  P.  Bizzoni  (s.  a.),  ma  1827. 

Musica  di  Pacini. 

Pietro  Fontana,  Federico.  Domenico  Gagliardi,  6V<7.rfi\B/i*//iéfnMa/. 

Sera6no  Battarelli,  Cario.  Klisa  Beisteiner-Polledo,   Amalia. 

Angelo  Pagliaroli,  Teodoro.  Umbellina  Bartolini,  Matilde. 

Bartolomeo  Botticclli,  Brandt. 

68.  Il  montanaro,  melodramma  comico,  da  rappresentarsi  nell'I.  R.Teatro 

alla  Scala  la  primavera  del  1827.  —  Milano,  per  Antonio  Fontana, 

1827,  in-16°,  di  pp.  1-53.  Segue:  Pietro  di  Portogallo,  ballo  storico. 

Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Carlo  Poggiali,  Placido.  Luigi  Biondini,  Barone  Ernesto. 

Teresa  Ruggieri.  Livia.  Giuseppe  Frezzolini,  //  Podesìà, 

Brigida  Lorenzani,  Ehina.  Lorenzo  Lombardi,  Conte  di  Lindorf, 

Francesco  Piermarini,  Carlo.  N.  N.,   Vn  montanaro. 


244  MEMORIE 

69.  Il  pirata,  melodramma  in   due  atti,   da  rappresentarsi   nell'I.  R. 

Teatro  allo  Scala  Tautunno  del  1827.  —  Milano,  per  Antonio  Fon- 
tana, MDCCCXXVII,  in-16%  di  pp.  42. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Antonio  Tamburini,  Eniesio,  Lorenzo  Lombardi,  Itulbo. 

Enrichetta  Meric-Lalande,  hnogene.     Pietro  Anzilioni,  Goffredo. 
G.  Batt.  Rubini,  Gualtiero.  Manetta  Sacchi,  Abele. 

70.  La  selva  d'Hermanstadt,  melodramma,  da  rappresentarsi  nell'L  R. 

Teatro  alla  Scala  la  primavera  del  1827.  —  Milano,  per  Antonio 
Fontana,  MDCCCXXVII,  in-16^  di  pp.  59. 
Musica  di  Felice  Frasi. 

Antonio  Tamburini,  Riccardo.  G.  Batt.  Rubini,  Enrico  di  Tylnei. 

Carlo  Pop^giali,  Conte  di  Stoffe!.  Marietta  Tamburini-Gioia,  Isabella. 

Elisabetta  Ferron.  Elisa.  Giuseppe  Frezzolini,  Giorgio. 

Lorenzo  Lombardi,  Papero. 

71.  Colombo,  melodramma  serio  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  Teatro 
Carlo  Felice  la  primavera  del  1828  alla  presenza  delle  LL.  MM.  — 
Genova,  lit.  o  tip.  Ponthenier  (s.  a.),  in-8'',  di  pp.  52. 

Musica  di  Francesco  Morlacchi. 

Tamburini,  Crist.  Colombo.  Rovere.  Jarico. 

Lorenzani,  Fernando.  David,  Zamoro. 

Tosi,  Zììia.  Grippa.  Diego. 

Hi  coi,  Bartolommeo  Fiesco. 

72.  Gastone  di  Foix,  melodramma  serio  in  2  atti,   da  rappresentarsi 

nel  gran  teatro  la  Fenice  il  carnevale  del  1828.  Poesia  di  Felice 
Romani,  musica  di  Giuseppe  Persiani.  —  Venezia,  tip.  Casali  ed., 
MDCCCXXVIir,  in•16^  di  pp.  38. 

Carolina  Bassi,  Ga.*<tone  di  Foix.  Carolina  Franchini,  Altamora. 

Nicola  Taccliinardi.  Conte  Arojadro.         Andrea  Spanni,  Bajardo. 
Stefania  Favelli,  Irene.  Pietro  Mantcj?azza,  Ranieri. 

N.  N.,  Attilia. 

78.  Giulietta    e    Romeo,  tragedia  per  musica,    da   rappresentarsi  nel 
teatro  Eretenio  di  Vicenza  Testate    1828.    —  Vicenza,    tip.    Parise 
e  Comp.  edit.  (s.  a.),  in-16",  di  pp.  57.  Da  pp.  31-42  |sta:  Z>/  Ga- 
briella di    Vergi/  ossia  Faf/el,  ballo  tragico  pantomino  in  5  atti. 
[Musica  di  E.  TorrianiV 


Gian  Giuseppe  Giordani,  Capellio.        Angiola  Bussi,  Adele. 
Serafina  Rubini,  Giulietta.  Pietro  Ansiglioni,  Tebaldo. 

Teresa  Belloo,  Romeo.  Pietro  Gianni,  Lorenzo. 

74.  I  Saraceni  in  Sicilia  ovvero  Eufemie  di  Messina,  melodramma 
serio  di  Felice  Romani,  da  rappresentarsi  nel  gran  teatro  la  Fenice 
il  carnevale  del  1828.  Posto  in  musica  dal  cav.  Francesco  Morlacchi, 
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primo  maestro  di  cappella  di  S.  M.  il  re  di  Sassonia.  —  Venezia, 
dalla  tip.  Casali  ed.,  MDCCCXXVIII,  in-8%  di  pp.  40. 

Nicola  Tacchinardi,  Teodoto.  Carolina  Franchini,  Alamir. 

Stefania  Favelli,  Selene.  Pietro  Muiitegaxza,  Lucezio. 

Carolina  Bassii.  Kufeinio.  Andnra  Spagni.  Niceto. 

75.  L'assedio  di  Corinto,  tragedia  lirica  per  musica  in  8  atti,  ridotta 

dal  francese,  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo  Felice  la  primavera 
del  1828.   —  Genova,  dalla  tip.  dei  tratt'lli  Pagano  (s.  a.),  in-16", 
di  pp.  48. 
Musica  dì  Gioacchino  Rossini. 

Antonio  Tamburini,  Maometto  IL  Fianresco  Ricci.  Adrasto. 

(j.  Batt.  Verge,  Cìeomenr.  Agostina  Rovere.  Jero. 

Giovanni  David,  Neorle.  Adelaide  Tosi,  Vomirà. 

Antonio  Grippa,  Omar.  Manetta  Riva,  JsmiMt. 

76.  La  regina  di  Golconda,  nielodramma  in  2  atti  di  Felice  Romani, 
da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo  Felice  la  primavera  del  1828.  — 
Genova,  dalla  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in*  16*",  di  pp.  1-47. 
Segue  :  Buondel monte,  azione  storico-mimica. 

Masica  di  Gaetano  Donizetti. 

Serafina  Rnbìni,  Alimi.  (ìiusf'jìpo  Frezzolini,  Belfiore. 

Carolina  De  Vincenti,  Fiorìna.  0.  Batt.  Vergè,  Seide. 

Antonio  Tamburini,   Voìmar.  Antonio  (.'rippa,  Assan. 

11,  Bianca  e  Falliero  ossia  II  Foscarini,  melodramma  per  musica, 
da  rappresentarsi  in  Lucca  nel  E.  Teatro  del  Giglio,  sotto  la  pro- 
tezione di  S.  A.  R.  Carlo  Lodovico  di  Borbone,  infante  di  Spagna 
e  Duca  di  Lucca,  nelFestate  ed  autunno  del  1829.  —  |  Lucca)  Stamp. 
Benedini  e  Rocchi  (s.  a.),  in- 12",  di  pp.  38. 
Masica  di  Gioacchino  Rossini. 

G.  Batt.  Morgiinti,  Friuli  do'je.  Ippolito  Ferlotti.  Falliero. 

Lorenzo  Buonfigli,  Cantarano.  Santina  Parlotti,  Bianca. 

Carlo  Porto,  Capali  io.  Marianna  Bonfaiiti,  Costanza. 

N.  N..   Loredana.  TerRÌ<^f'io  Sevt'nni.   Cnnceìlirre. 

78.  Colombo,  melodramma  serio,  da  rappresentarsi  in  occasione   della 

grande  apertura  nel  nuovo  ducal  teatro  di  Parma.  —  Parma,  Stamp. 
Carmignani,  1829,  in  12%  di  pp.  38. 
Musica  di  Luigi  Ricci. 

Luigi  Lablache,  Criat.  Colombo,  Giovanni  Storti,  Jarico. 

Teresa  Cecconi,  Ffrnnndo.  Alexander  Timoleone,  Zamoro, 

Enrichetta  Merle- L.iliiiid»',  Zilla.         Pietro  Ansiglioni,  Diego. 

Fr.uKM.'^JOO  Ant.  Biscottini,  Bart.  FifSiUt. 

79.  Eufemio  di  Messina  ovvero  La  distruzione  di   Catania,  melo- 

dramma  serio  in  3  atti  del  sig.  Felice  Romani,   da  rappresentarsi 
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in  Lucca  nel  R.  Teatro  del  Giglio,  sotto  la  protezione  di  S.  A.  R. 
Carlo  Lodovico  di  Borbone,  infante  di  Spagna  e  Duca  di   Lucca, 
Tautunno  del  1829.  —  [Lucca]  Stamp.  Benediui  e  Rocchi  (s.  a.), 
in- 12%  pp.  48. 
Musica  di  Giuseppe  Persiani. 

Lorenzo  Buonfigli,  Teodoto.  Carlo  Porto,  Aìamir. 

Santina  Perlo tti,  Selene.  G.  Batt.  Morganti,  Lucezio, 

Teresa  Cecconi,  Eufemia.  Tersiccio  So  verini,  Niceto, 

80.  Francesca  da  Rimini,  dramma  per  musica  di  Felice  Romani,  da 
rappresentarsi  in  Lucca  nel  R.  Teatro  del  Giglio,  sotto  la  protezione 
di  S.  A.  R.  Carlo  Lodovico  di  Borbone,  infanta  di  Spagna  e  Duca 
di  Lucca,  neirestate  ed  in  autunno  del  1829.  —  (Lucca)  Stamp.  Be- 
nediui e  Rocchi  (s.  a.),  in-12*',  di  pp.  40. 

Musica  di  Massimiliano  Quilici. 

Carlo  Porto,  Guido  da  Polenta.  Teresa  Cecconi,  Paolo. 

Santina  Feriotti,  Francesca.  Tersiccio-Sovcrini,  Guelfo, 

Lorenzo  Buontìgli,  Lanciotto  Malatesta.        Marianna  Bonfanti,  Isaura. 

81.  Giovanni  Shore,  melodramma  serio  in  3  atti,  da  rappresentarsi 
nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala  l'autunno  del  1829.  —  Milano,  per  An- 
tonio Fontana,  MDCCCXXIX,  in-16°,  di  pp.  42,  più  7  numerate  di 
aggiunta. 

Musica  di  Carlo  Conti. 

Luigi  Biondini,  Riccardo.  Antonio  Tamburini,  Shore. 

Battista  Rubini,  Astingo.  Domenico  Spiaggi,  Belmour, 

Lorenzo  Lombardi,  Buckingam.  Enrichetta  Merio-La  lande,  Giovanna, 

Manetta  Tamburini-Gioia,  Alicia. 

82.  GriUinesi,  melodramma  serio  del  sig.  Felice  Romani,  da  rappre- 
sentarsi nel  gran  teatro  di  Trieste  l'autunno  del  1829.  —  [Trieste] 
Michele  Weis  tip.  teatrale  (s.  a.),  in-lG*»,  di  pp.  48. 

Musica  di  Feliciano  Strepponi. 

Giuditta  GrÌ8Ì,  Irzu.  G.  Batt.  Vergè,  Monreal. 

Carolina  Ungher,  Guido.  Luciana  Bianchi,  Zamara. 

Carlo  Cortesi,  Orzarne. 

83.  Il  pirata,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel    teatro   di 

Brescia  la  fiera  del  MDCCCXXIX.  —  Brescia,  per  Federico  Nicoli- 
Cristiani,  MDCCCXXIX,  in-12°,  di  pp.  52.  Da  pp.  29-38  sta:  levo- 
ciati  a  Damasco,  ballo  tragico. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Raffaele  Bennetti,  Ernesto.  Giuseppe  Ikunelli,  Itullo. 

Carolina  Passerini,  Tmogene,  Giuseppe  Eoonl,  Goffredo. 

Domenico  Reina,  Gualtiero.  Ginncppina  De  Stefani,  Abele. 
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84.  n  proscritto  di  Messina,  melodramma  serio  di  F.  R.,  da  rappre- 

sentarsi nel  teatro  Carlo  Felice  il  carnevalo  del  1820.  —  Genova, 
dalla  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in- 16*^,  di  pp.  57.  Da  p.  95  a 
p.  98  sta:  Carlo  di  Borgogna^  ballo  eroico  pantomino. 
Musica  di  Daniele  Nicelli. 

Cesare  Badiali,  Teodoro  Esarca.  Pietro  ri  enti  li,  Aìamir. 

Marianna  Lewis,  Selene,  Antonio  Grippa,  Ijucezio. 

Rosa  Mariani,  Kufemio,  Francesco  Ricci,  Niceto. 

85.  La  schiava  in  Bagdad,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi 

nel  teatro  Carlo  Felice  la   primavera  del  1829  alla  presenza  delle 
Loro  Sacre  Reali  Maestà.  —  Oenova,  dalla  tip.  dei  fratelli  Pagano 
(s.  a.),  in- 16**,  di  pp.  56. 
Musica  di  Giovanni  Pacìni. 

Cesare  Badiale,  Califfo,  Giuseppe  Grazioli,  Tanuis, 

Francesca  Pedrazzi,  Nadir.  Filippo  Ricci,  Mustafà. 

Giustina  Gasagli,  Zora,  Margherita  Hiibini,  Zuìma. 

Antonio  Tomati,  Jiitstano. 

86.  La  straniera,  melodramma,  da  rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro  alla 

Scala  il  carnevale  1829.  —  Milano,  Ant.  Fontana,  1829,  in-12**,  di 
pp.  1-50. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Enrichetta  Meric-Lalande,  Alaide.        Domenico  Heina,  Arturo. 
Stanislao  Marcionni,  Sig.  di  Montolino.  Antonio  Tamburini,  Bar. di  Vaìdeburijo. 
Carolina  Ungher,  IsolHta.  Domenico  Spiaggi,  Il  Priore. 

Luigi  Asti,  Oshuryo. 

87.  Rosmunda,  melodramma  serio  di  Felice  Romani,  posto  in  musica 
dal  sig.  maestro  Carlo  Coccia,  da  rappresentarsi  nel  gran  teatro  la 
Fenice  il  carnevale  del  1829.  —  In  Venezia,  dalla  tip.  Casali  (s.  a.), 
in  16^  di  pp.  40. 

Gio.  Batt.  Vergè,  Enrico  II.  G.  Ottolini-Porto,  Clifford, 

Clorinda  Gorradi-Pantanelli,  Leonora,  Manetta  Brambilla,  Arturo. 
Giuditta  Grisi,  Hosmunda.  Rainicri  Facchini  Cavalieri,  Norcesto 

N.  N.,  Suffolfc. 

88.  Saul,  melodramma  di  Felice  Romani ,  da  rappresentarsi  al   teatro 

della  Scala  l'autunno  del  1829.  —  Milano,  per  Antonio  Fontana, 
MDCCCXXIX,  in-ir>S  di  pp.   1-36. 
[In  una  nota  si  legge  :    I   versi   segnati    con   ast^sco  (*)   non  sono 
dell'autore  del  libro  :  i  posti  virgolati  si  omettono  per  brevità]. 

89.  Saul,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  Real  Teatro  di 

S.  Carlo  nel  corrente  anno  1929.  — Napoli,  dalla  tipografia  Plautina, 
1829,  in-16°. 
Musica  di  Antonio  Vaccai. 
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Lablache,  Saul.  Benedetti,  Archimelech, 

N.  N.,  Gionata.  Carraro,  Pitonessa. 

Rubini,  Datnd.  Tata,  L^ontbra  di  Samuele, 

Chizzola,  Abner.  Cornei  li- Rubi  ni,  Micol, 

90.  Zaira,  tragedia  lirica^  da  rappresentarsi  in  occasione  della  grande 
apertura  del  nuovo  ducal  teatro  di  Parma  la  primavera  del  1829. 
—  Parma,  stamp.  Carmignani  (s.  a  ),  in-S"",  di  pp.  1-43.  Segue  : 
OresUy  ballo  tragico  in  5  atti,  composto  e  diretto  da  Antonio  Cortesi. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Luigi  Lablache,  Orosmane,  Pietro  Ansiglioni,  Meledor. 

Trezzini  Carlo,  Corasmino.  Giov.  Tnchiudi.  Lusignano. 

Enrichetta  MericLalaude,  Zaira.  Teresa  Cecconi,  Nerestano. 

Marietta  Sacchi,  Fatima.  Frane.  Biscottini,  Casti ff None. 

91.  Zaira,  tragedia  lirica,  da  rappresentarsi  nel  teatro  di  Corte  di  Mo- 
dena l'autunno  del  1829.  Musica  del  nobil  uomo  Alessandro  Gan- 
dini.  —  Modena,  per  gli  eredi  Soliani,  tip.  reali  (s.  a.),  in-8'*,  di 
pp.  (IV),  39. 

Marianna  Brigbeuii.  Giuseppe  Paltriuieri. 

Almorinda  Manzoohi.  Giuseppe  Guglielmini. 

Marianna  Guglielmini.  Paolo  Forlivesi. 

Antonio  Piacenti.  G.  Batt.  Fabbi. 

92.  Anna  Bolena,  tragedia  lirica  in  2  atti,  rappresentata  nel  teatro  Carcano 

il  carnevale  1830-31.  —  Milano,  per  Antonio  Fontana,  1830,  in-12**, 
di  pp.  1-47.  Segue:  Iai  vedova  nel  giorno  delle  mo2;^6^  ballo  panto- 
mimico. 
Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Filippo  Galli,  Enrico   Vili.  Lorenzo  Biondi,  Lord  Rochefort. 

Giuditta  Pasta,  Anna  Balena.  G.  Battista  Rubini,  Riccardo  Percy. 

Klisa  Orlandi,  Gioranni  Seymour.        Enrichetta  Laroehe,  Seurton. 

Antonio  Grippa,    Ilcrvpi/. 

93.  Bianca  di  Belmonte,  melodramma  serio,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 

Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1830.  ~  Milano,  per  Antonio  Fon- 
tana, 1829,  in-Ti**,  di  pp.  1-39.  Segue:  Adelaide  di  Frane ia j  hMo 
storico. 
Musica  di  Luigi  Riesck. 

Carlotta  Ungher.  Enrico.  G.  Batt.  Rubini,  Siggero, 

Antonio  Tamburini,   Leonzio.  Margherita  Rubini,  Costanza. 

Enrichetta  Merie-Lalande.  Bianca.       Teresa  Ru^geri.  Irene. 

Lorenzo  Lombardi,  Bocmondo. 

94.  I  Capuleti  e  i   Monteochi,  tragedia  liinca,  da  rappresentarsi   nel 

gran  teatro  la  Fenice  il  carnevale  del  1830.  —  In  Venezia ,  dalla 
tip.  Gasali  (s.  a.j,  in-12*',  di  pp.  31. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 
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Antoldi,  Captino.  Grisi,  JRomeo. 

Carrardori  Allan,  Giulietta,  Bonfigli.  Tebaldo, 

Pocchini-Cavalieri,  Lorenzo. 

95.  Il  pirata,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo 
Felice  la  primavera  del  1830  alla  presenza  delle  Loro  Sacre  Reali 
Maestà.  —  Genova,  st-amp.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.)*  in- 16",  di 
pp.  1-46.  Segue:  Le  vedove  del  Malaìxir  ossia  /  riti  di  Brahma, 
azione  mimica. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 


Celestino  Salvadori,  Ernesto. 
Amalia  Brambilla,  Imogene. 
6.  Batta  Genero,  Gualtiero. 


Gioviinni  Boccaccio,  Sttilho. 
Fninccflco  Ricci,  Goffredo. 
Leonilde  Camolli.  Adele, 


96.  La  straniera,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  in  Lucca 

nel  R.  Teatro  del  Giglio,  sotto  la  protezione  di  S.  A.  R.  Carlo  Lo- 
dovico di  Borbone,   infante    di  Spagna   e    Duca    di    Lucca,    l'au- 
tunno 1830.  —  [Luccal  stamp.  Benedini  e  Rocchi  (s.  a.),  in-r2'',  di 
pp.  51. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Giuditta  Grigi,  Alaide.  Lorenzo  Ronfigli,  Arturo. 

Natale  Costantini,  Sig.  di  Mantolino.     Domenico  Castelli.  Bar.  di  Valdrhurgo. 
Paolina  Fanti,  Isoletta.  Natale  Costnntini  sndd.,  //  Priore. 

Tersiccio-Soverini,  Oshurgo. 

97.  Annibale  in  Torino,  melodramma  serio  per  musica  in  2  atti,  da 
rappresentarsi  nel  Regio  Teatro  di  Torino  nel  carnevale  del  1831, 
alla  presenza  delle  LL.  SS.  RR.  MM.  —  Torino,  presso  Onorato 
Derossi,  stamp.  (s.  a.),  iu-16'',  di  pp.  1-4-4.  Segue:  La  conqui.ita 
di  Makiccaj  ballo  eroico-pantomimico. 

Musica  di  Luigi  Ricci. 

Domenico  Reina,  Annibale.  Margherita  Rubini,  Albina. 

Teresa  Cecconi,  Artace.  Gaetano  Antoldi,  Oscar  re. 

Stefania  Favelli,  Adriana.  Giovanni  Giordani,  Tassarle. 

Domenico  Gioannini,  Foldano. 


98.  I  Capuleti  e  1  Montecchi,  tragedia  lirica,   da   rappresentarsi   nel 
teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1831.  —  Genova,  stamp.  fratelli 
Pagano  (s.  a.),  in-12",  di  pp.  48. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Giuseppe  Visanettì,  (.'apcllio.  Amalia  Brambilla.  Romeo. 

Rosalbina  Carradori,  Giulietta.  Francesco  Pedmzzi,  Tebaldo. 

Giovanni  Boccaccio,  Lorenzo. 

Segue  il  ballo  :  /  Morlacchi, 
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99.  Il  disertore  svizzero  ovvero  La  nostalgia,  melodramma  in  2  atti, 

da  rappresentarsi  alla  Gannobbiana  la  primavera  del  1831.   —   Mi- 
lano, per  Gaspare  Truffi  e  C.  (s.  a.),  in-16*,  di  pp.  40. 
Musica  di  Cesare  Pugni. 

Giovanni  Giordani,  Adolfo,  Corri- Paltoni,  Ninetta. 

Domenico  Spiagrgii  Colonnello.  Giuseppe  Prezzolini,  Roberto. 

Domenico  Reina,  Pietro.  Natalina  Tassistro,  Giannina. 

100.  Il  romito  della  Provenza,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresen- 
tarsi neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  nel  carnevale  1831.  —  Milano,  per 
Gaspare  Truffi  (s.  a.),  in-12^  dipp.  39. 

Musica  di  Pietro  Generali. 

Domen.  Spiaggi, -RaimowffoBfr^n^rtrio.  Ranieri  Pacchini,  Giraldo  d* Grange. 

Giuditta  Grisi,  Zenaidt.  Luciano  Fomasari,  Amaìrico. 

Luigi  Mari,  Un  romito.  Lorenzo  Lombardi,  Folco. 

Pisarani  Rosmunda.  Alamede.  Giuseppina  FrOblich,  Osmino. 

101.  La  neve,  commedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 
Teatro  alla  Cannobbiana  la  primavera  del  1831.  —  Milano,  per  Ga- 
spare Truffi  e  C.  (s.  a.),  in-16**,  di  pp.  40. 

Musica  di  Luigi  Ricci. 

Giovanni  Giordani,  //  Duca.  Domenico  Reina,  Conte  Ermanno. 

Marietta  Sacchi,  Duchessa  Amalia.      Frezzolini  Giuseppe,  Principe  Corrado. 

Corradi-Pantanelli,  Contessa  Elisa. 

102.  La  sonnambula,  melodramma  di  Felice  Romani,  rappresentato 
nel  teatro  Carcano  la  quaresima  del  1831.  —  Milano,  per  Antonio 
Fontana,  MDCCCXXXI,  in-16»,  1-37. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Luciano  Mariani.  Gio.  Batt.  Rubini. 

Felicita  Baillou-Hilarct.  Elisa  Tiiccani. 

A  mina.  Lorenzo  Biondi. 

Giuditta  Pasta.  Antonio  Grippo. 

103.  La  straniera,  melodramma,  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo 
Felice  il  carnevale  del  1831.  —  Genova,  stamp.  dei  fratelli  Pagano 
(s.  a.),  in-12",  di  pp.  56. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Amalia  Brambilla,  Alaide.  Francesca  Pedrazzi,  Arturo. 

Agostino  Berrini,  Siy.  di  Mantolino.     Cesare  Badiali,  Bar.  di  Valdeburgo. 
Emilia  Richelmi,  Isoletta.  Giuseppe  Visanotti,  //  Priore. 

Giovanni  Boccaccio,  Ofihurgo. 

104.  L'UUà  di  Bassora,  melodramma  comico  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
neiri.  II.  Teatro  alla  Scala  l'autunno  del  1831.  —  Milano,  Gaspare 
Truffi  e  C.  (s.  a.),  in-12^  di  pp.  40. 

Musica  di  Feliciano  Strepponi. 
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Berardo  Winter,  Un  incognito.  Giulietta  Grini.  ZhIwio. 

Cesare  Badiali,  Nadir.  Vincenzo  Giilli.  OlugUt. 

Lorenzo  Lombardi,  Cahd. 

105.  Norma,  tragedia  lirica  di  Felice  Romani,  da  rappresentarsi  nelFL  R. 
Teatro  alla  Scala  nel  carnevale  1831-32.  —  Milano,  per  G.  Truffi 
(s.  a.),  iii-8",  di  pp.  1-32. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Pasta.  Domenico  Donzelli. 

Giulietta  Grisi.  Negrini. 

Clotilde  Sacchi.  Lombardi. 

[Come  nota  il  Salvioli,  questa  celebre  tragedia  fu  inserita  nel  Teatro 
contemporaneo  ital.  e  iftran.j  voi.  X,  a  p.  105.  Venezia,  coi  tipi  di  Luigi 
Plet,  1838,  in-12'*.  In  lingua  valacca  venne  tradotta  da  M.  A.  Carrini, 
e  S.  C.  Valentin- Valentineamo.  Bucarest,  Romano!',  1838,  in-8**,  col  testo 
originale  di  fronte). 

106.  Ugo  conte  di  Parigi,  tragedia  lirica  in  4  parti,  da  rappresen- 
tarsi nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1831-32.  —  Milano, 
G.  Truffi  e  C.  (s.  a.),  in- 12",  di  pp.  34. 

Musica  di  Gaetano  Donizctti. 

Corradi-Pantanolli,  Luigi   V.  tìiuliotta  Grisi,  Advìia. 

Baillou-Hillaret,  Emma.  Donzelli,  l'go. 

Pasta,  Biannt.  N**grini,  Foiro. 

107.  Zaira,  melodramma  tragico,  rappresentato  nel  R.  Teatro  di  S.  Carlo 
nell'estate  del  1831.  —  Napoli,  tip.  Piantina,  1831,  in-12%  di  pp.  38. 

Musica  di  Frane.  Merca dante. 

Tamburini,  OroAmnne.  Lombiirdi,  Corasmino. 

Fioravanti,  Lusìgnano.  Eden  minore,  Fatima. 

Ronzi  De  Begnia,  Zaira.  Miiiieri,  (\istigliane. 

Ronfigli,  Nvrestano.  lievabb.'ii.  Afffledor. 

108.  Anna  Bolena,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
Carlo  Felice  il  carnevale  del  1832.  -  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pa- 
gani (s.  a.),  in- 12^,  di  pp.  06.  ^ 

Musica  di  Gaetano  Doni/etti. 

Luigi  Biondini,  Enrico   l'Ili.  Pietro  Novelli,  Lord  Rochefort. 

Virginia  Blasis,  Anna  Bolena.  Giovanni  David,  Riccardo  Percy. 

Luigia  Trivnlzi.  Giovanni  Segmour.      Sofia  Hoffmann,  Smeton. 

Francesco  Lega,  Sir  Hrrrrg. 

109.  Beatrice  di  Tenda,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
nel  gran  teatro  la  Fenice  il  carn<*vale  e  la  <|nadragesima   1832-33, 
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con  mnsica  del  sig.  M.  Vincenzo  Bellini.   —  Venezia,  La  Vedova 
Casali  editrice,  1833,  in-12*^,  di  pp.  45. 

Orazio  Cartagenova,  i*V/.Af(fiWaJ7«co;/^i.    Anna  dal  Serre,  Agnese  del  Maino. 
Giuditta  Pilota,  Beatrice  di  Tenda.  Alberico  Curioni,  OromMlo, 

Alessandro  Giaccbiui,  Anichino. 

110.  Elena  e  Malvina,  melodramma  semiserio,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 
Teatro  alla  Scala  Tautunno  del  1832.  —  Milano,  per  Laigi  di  Gia- 
como Pirola,  1832,  in-lG*,  di  pp.  47. 

Masica  di  Francesco  Schira. 

Giovanni  Giordani,  Donaìdo.  Antonietta  Vial,  Maìvina. 

Adele  Catalani,  EUna.  Filippo  Spada,  Patrizio. 

hoTQnzoìMv^cchi^  Enrico  Somme rset.  Gaetana  Uamella,  Evellina. 

Giovanni  Cappelli,  Eduinv.  Giuseppe  Vaschetti,   Ufffziale. 

111.  I  Capuleti  e  i  Montecchi,  tragedia  lirica,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  Carlo  Felice  la  primavera  del  1832.  —  Genova,  dalla  tip.  dei 
fratelli  Pagano  (s.  a.),  in-12^,  di  pp.  1-24.  Segue:  Artemisia j  regina 
di  Caria. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Filippo  Novelli,  Capi'llio.  Amalia  Schietz  Oldosi,  Romeo. 

Claudina  Edvige,  Giulietta.  Lorenzo  Bonfigli,  Tebaldo. 

Giovanni  Boccaccio,  I^renzo. 

112.  Il  disertore  svizzero  ossia  La  nostalgia,  melodramma  in  2  atti, 
da  rappresentarsi  nel  teatro  Valle  degl'i llustrissimi  signori  Capranica 
nell'autunno  del  1832.  —  Roma,  tip.  di  Alichele  Puccinelli,  a  Tor 
Sanguigna,  N.  17,  in- 16%  di  pp.  43. 

Musica  del  maestro  Lauro  Rossi. 

Marianna  Franceschina.  Giorgio  Ronconi. 

Anna  Del  Serre.  Lorenzo  Salvi. 

Filippo  Valentin].  Ferdinando  Lanretti. 

113.  I  Normanni  a  Parigi,  tragedia  lirica  di  Felice  Romani,  messa  in 
musica  dal  maestro  Zaverio  Mercadante  il  1832.  —  Alessandria, 
dalla  tip.  Panizza  (s.  a.),  in-16°,  di  pp.  46. 

[Non  porta  i  nomi  degli  artisti). 

114.  I  Normanni  a  Parigi,  tragedia  lirica  in  4  parti,  da  rappresen- 
tarsi nel  Regio  Teatro  di  Torino  il  carnevale  del  1832  alla  presenza 
delle  LL.  SS.  RR.  MM.  —  Torino,  presso  Onorato  Derossi  stamp. 
(s.  a.),  in-16*,  di  pp.  1-53.  Segue:   Castore  e  Polluce,  ballo  mitologico. 

Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Gio.  Batt.  Verge,  Odone.  Giiiri»*ppo  Visanetti,   Tebaldo. 

Adelaide  Tosi.  Berta.  Vincenzo  Lucantani,  Khhone. 

Amalia  Brambilla -Verge,  Osrino.  Teresa  Rugj^ieri-Vi.sanetti  '   .,       ,     .. 

Giovanna  Cartagenova,  Ordamante.  Luigi  Giovanola  ^  *    ^^ 
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115.  Il  falegname  di  Livonia,  inelodraiuiua  in  2  atti  di  Felice  Romani, 
da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo  Felice  l'autunno  del  1832.  —  Ge- 
nova, dalla  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.^  in- 12**,  di  pp.  48. 

Musica  di  G.  Paciui. 

Leandro  Valencia,  lietro  il  Grande.  Anna  Scudellari-Rossetti,  Mod.  Frifz. 

Fanny  Cori-Pattoni.  Caterina'  Filippo  Ricci,  Magistrato. 

Giuseppe  Pattoni,  Carlo  Ordottfci/.  Giovanni  Garibaldi,  Binnann. 

Chiara  Del  Mastro,  Sofia  Mazepa.  N.  N.,   Un  cancelliere. 

116.  I  Saraceni  in  Catania,  melodramma  serio  in  3  atti  del  sig.  Felice 
Romani,  da  rappresentarsi  nel  teatro  nuovo  di  Padova  la  solita 
fiera  del  Santo  1832.  —  Padova,  per  li  fratelli  Penada  e  li  figli 
del  fu  Giuseppe  Penada  (s.  a.),  in-S",  di  pp.  51. 

Musica  di  Giuseppe  Persiani. 

Ungher  Carolina.  Koncani  Giorgio. 

Carobbi  Carolina.  Bazzani  Baldassarre. 

Poggi  Antonio.  Brunetti  Giuseppe. 

117.  Ismalia  ossia  Morte  ed  amore,  melodramma,  da  rappresentarsi 
neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  l'autunno  del  1832.  Milano,  per  Luigi 
di  Giacomo  Pirola,  MDCCCXXXII,  in-16'',  di  pp.  44. 

Musica  di  Saverio  Mercadaiite. 

Giovanni  Giordani,   Clrtro.  (ìiiiseppL*  Bina'^hi,  Oscar. 

Teresa  Melas,  Iffmalia.  Lui^i  Magnani.  Hfondello. 

Felicita  Bayllou,  Azila. 

118.  L'Elisir  d'amore,  melodramma  giocoso  in  2  atti,  da  rappresen- 
tarsi nell'I.  li.  Teatro  alla  Cannobbiana  la  primavera  del  1832.  — 
Milano,  per  Gasparo  Truffi  (s.  a.),  in- 12",  di  pp.  42. 

Musica  di  Gaetmio  Donizetti. 

Heinefettor,  Adina.  Dabadie,  BHrorr. 

Genero,  Nemorino.  Frezzolini,  Doti.  Dulcamara. 

Saccbi,  Giannetta, 

119.  La  donna  del  lago,  melodramma  serio,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1832.  —  Genova,  tip.  dei  fra- 
telli Pagano  (s.  a.),  in-16*,  di  pp.  1-36.  Segue:  Cristoforo  Colombo 
alla  scoperta  del  nuovo  mondo ^  ballo  storico. 

Musica  di  Gioacchino  Rossini. 

Giovanni  David,  Giacomo   V.  Teresa  Cecconi.  Melcohn  Groeme. 

Luigi  Biondini,  Douglas  d'Augus.  Francesca  Lega,  Albina. 

G.  B.  Mileai,  Rodrigo  di  Dhu.  Giuseppina  Lega.  Serano. 

Virginia  Blasis,  h'icna.  Francesca  Ricci,  Bertram. 

120.  L'incognito,  melodramma  comico  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
neiri.  R.  Teatro  alla  Cannobbiana  la  primavera  del  1832.  —  Milano, 
per  Gaspare  Truffi  e  Comp.  (s.  a.),  in- 10**,  di  pp.  52. 

Masica  di  Pietro  Campiuti. 
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Spiaggi,  Pltieido,  Negrìni,  Barone  Ernesto, 

Bayllou-Hilaret,  Licia.  Frezzoliui,  Il  Podestà, 

Heinefetter,  Elvira.  Lombardi,  Coìite  di  Lindorf. 

Genero,  Carlo.  N.  N.,   Tu  montanaro. 

121.  Anaa  Bolena,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi  in  Pavia 
nel  teatro  degli  illustrissimi  cav.  Compadroni,  la  primavera  del  1833. 
—  Pavia,  tip.  Bizzoni  (s.  a). 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Carlo  Magnelli,  Enrico  VITI.  Alessandro  Berlendis,  Lord  Rochefort. 

Chiara  Albertini,  Anna  Bolena.  Napoleone  Mariani,  Riccardo  Perceg. 

Virginia  Reali,  Giovanni  Seymour.        Carolina  Beltramini,  Smenton, 

Angelo  Tommasi,  Sir  Ihrvey. 

122.  Beatrice  di  Tenda,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
nel  gran  teatro  la  Fenice  il  carnevale  e  quadragesima  1832-33,  con 
musica  del  sig.  maestro  Vincenzo  Bellini.  —  Venezia,  Vedova  Ca- 
sali editr.,  in-8*,  di  pp.  45. 

Giuditta  Pasta.  Alberico  Curioni. 

Anna  Del  Serre.  Orazio  Cartagenova. 

Giacchini  Alessandro. 

123.  Bianca  di  Belmonte,  tragedia  per  musica  in  2  atti,  da  rappre- 
sentantarsi  nel  Real  Teatro  del  Fondo  nell'autunno  1833.  —  Na- 
poli, dalla  tip.  Flautina,  1833,  in-8°,  di  pp.  32. 

Musica  del  maestro  D.  Tomaso  Genoves. 

124.  Bianca  e  Falliero  ossia  II  Consiglio  dei  tre,  da  rappresen- 
tarsi in  Pavia  il  carnevale  del  1833.  —  Pavia,  tip.  Bizzoni  (s.  a.), 
in-16^ 

125.  Caterina  di  Guisa,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1833.  —  Milano,  Luigi 
di  Giacomo  Pirola,  1833,  in-12%  di  pp.  40. 

Musica  di  Carlo  Coccia. 

Domenico  Reina.  Enrico.  Isabella  Fabbrica,  Arturo  di  Cleves. 

Adelaide  Tosi,  Caterina  di  Cleves.       Francesco  ?eàrnzzìj  Conte  di S.  Megrino, 

126.  Eufemie  di  Messina,  melodramma  serio  in  2  atti,  da  rappresen- 
tarsi nel  gran  teatro  la  Fenice  nel  carnevale  e  quadrag.  1832-33, 
parole  di  Felice  Romani,  musica  del  maestro  Persiani.  —  Venezia, 
La  Vedova  Casali,  editrice,  MDCCCXXXIII,  in-12%  di  pp.  54. 

Alberico  Curioni,  Tcodato.  Federico  Crespi,  Alamir. 

Anna  Del  Serre,  Selene.  Alessandro  Giaccbini,  Lacerto. 

Carolina  Carobbi,  Eafemio.  N.  N.,  Xiceto, 
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127.  Il  Conte  d'Essez,  melodramma  di  Felice  Romani,  da  rappresen- 
tarsi neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1833.  —  Milano, 
per  Luigi  di  Giacomo  Pirola,  1833,  in- 12",  di  pp.  39. 

Musica  di  Saverio  Merendante. 

Matilde  Palazzesi,  Elisabetta.  Arlelaido  Tosi,  Dttch.  di  Nottingham, 

Francesco  Pedrazzi,  Conte  d*Ksse.r.  Domenico  Spia^gi,  RaUigh. 

Domenico  Reina,  Duca  di  Nottingham.       Giiisppp»»  Vaschetti,   Varia. 

128.  Il  contrabbandiere,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
neiri.  R.  Teatro  alla  Cannobbiana  la  primavera  del  1833.  —  Mi- 
lano, per  Luigi  di  (ìiacomo  Pirola,  1833,  in-12",  di  pp.  56. 

Musica  di  Cesare  Pugni. 

Francesco  Pedrazzi,  Carlo   Valzy.         Cristina  Giacomino.   Vetfpino. 
Elisa  Orlandi.  Jsolina.  Ignazio  Marini.  Andrea. 

Giuseppe  Frezzolini,  Grifone.  Domenico  Spiaggi,  lìuimondo, 

129.  Il  segreto,  melodramma  giocoso,  da  rappresentarsi  nel  ducale 
teatro  di  Parma  il  carnevale  MDCCGXXXin.  —  Parma,  dalla  stamp. 
Carmignani  (s.  a.),  in-lC**,  di  pp.  50. 

Musica  del  Mai  occhi. 

Luigi  Maggiorotti,  Conte..  Franccsjco  Regoli,  Ernesto. 

Carolina  Macchi.  Contntsa.  P'iisa  Taccani.  Emelina. 

Pio  Botticelli,  Clementi. 

130.  Il  pirata,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo 
Felice  la  primavera  del  1833.  —  (xenova,  tip.  dei  fratelli  Pagano 
(s.  a.),  in-16*,  di  pp.  48. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Paolo  Barroilhct,  Ernesto.  Gio.  Boccaccio,  Itulbo. 

Carolina  Ungher,  Imogene.  Pietro  Novelli,  Goffredo. 

G.  Batt.  Genero.  Gualtiero.  Elisa  Boissollior.  Adele. 

131.  Il  sonnambulo,  melodramma  semiserio,  per  recita  al  teatro  la 
Munizione  di  Messina.  —  Messina,  presso  Michelangelo  Nobolo 
impr.,  1833,  in-16',  di  pp.  44. 

|La  poesia  è  solo  in  parte  di  Felice  Romani  |. 

132.  I  due  sergenti,  melodramma  in  2  atti  di  Felice  Romani,  da  rap- 
presentarsi nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala  l'antimno  del  1833.  —  Milano, 
per  Luigi  di  Giacomo  Pirola,  MDCCCXXXIII,  in-16*',  di  pp.  1-50. 
Segue  ;  Giuditta ,  regina  di  Francia,  azione  mimo-istorica. 

Musica  di  Luigi  Ricci. 

Berardo  Winter,  Ippolito.  Vincenzo  (ialli,  Mezzagamba. 

Orazio  Cartagenova,  Roberto.  Ranieri  Pochini,  Gustavo* 

Domenico  Spiaggi,  Morazzi.  Eugenia  Tadolini,  Loretta. 

Adelaide  Villani,  Sofia. 
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133.  Ipermestra,  melodramiiìa  serio  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1833.  —  Genova,  tip.  dei  fi'atelli 
Pagano  (s.  a.),  di  pp.  1-35.  Segue  :  Le  due  regine,  ballo  in  5  atti. 

Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Giuseppe  Binagìii,  Danao.  Adele  Cesari,  Linceo. 

Amalia  Schutz-Oldosi,  Ipermesira.       E*ietro  Novelli,  Adrasto, 

134.  Il  segreto,  melodramma  giocoso  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  d'Angennes  nella  primavera  del  1838.  —  Torino,  presso  Ono-- 
rato  Derossi  stamp.  (s.  a.),  in-12*,  di  pp.  47. 

Musica  del  Maiocchi. 

Raffaele  Scalese,  Il  Duca,  Antonio  Poggi,  Ernesto. 

Marianna  Franceschini,  Duchessa.        Claudina  Edvige,  Emelina. 

Girolamo  Cavalli,  Clementi. 

135.  Inno  alla  beneficenza,  da  cantarsi  nella  serata  a  beneficio  del 
Pio  Istituto  Filarmonico  nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala  la  primavera  1883, 
con  musica  del  maestro  Cesare  Pugni.  Sta  in:  Il  carrozzino  da 
vendere.  —  Milano,  per  Luigi  di  Giacomo  Pirola,  1833,  a  pp.  29 
e  seg. 

136.  La  salva  de'  masnadieri,  melodramma  serio-faceto  in  un  solo  atto, 
da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo  Felice  l'autunno  del  1833.  — 
Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in-12'',  di  pp.  31. 

Musica  di  un  dilettante  genovese. 

Giietano  Antoldi,  Roberto.  Girolamo  Cavalli,  Fagotto. 

Anna  Parlama^ni,  Liaplla.  Margherita  Rubini,  Carlotta. 

Gio.  Bjisiidonne,  Astolfo.  Gio.  Garibaldi,  Alberto. 

137.  L'Elisir  d'amore,  melodramma  giocoso  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
nel  teatro  Carlo  Felice  l'autunno  del  1833.  —  Genova,  tip.  dei  fra- 
telli Pagano  (s.  a.),  in-16%  di  pp.  48, 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Anna  Parlamagni,  Adina.  Gaetano  Antoldi,  Belcore. 

Gio.  Basaclonne,  Nemorino.  Girolamo  Cavalli.  Dolt.  Dulcamara. 

Margherita  Rubini,  Giannetta. 

138.  Lucrezia  Borgia,  melodramma  da  rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro 
alla  Scala  il  carnevale  1833-34.  Musica  di  Gaetano  Donizetti.  — 
Milano,  per  Luigi  di  Giacomo  Pirola,  1833,  in-12**,  di  pp.  1-41. 
Segue:  Irene  di  Borgogna j  azione  mimica. 

Luciano  Mariani,  Dott  Alfonso.  Giuseppe  Visanetti.  Apostolo  Gazella. 

Enrichetta  Lalande,  Lucrezia  Borgia.  Domenico  Spiaggi,  Asranio  Pétrucci, 

Francesco  Pedrazzi,  Gennaro.  Ranieri  Pochini,  01.  Vitellozzo, 

Marietta  Brambilla,  Maffio  Orsini.  Francesco  Petraazoli,  Gubetta. 

Napoleone  Marconi,  I.  Livcrotto.  Felicita  Grandi,  Rustighello. 
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139.  Boma,  tragedia  lirica  di  Felice  Romani  in  2  atti,  da  rappresene 
tarai  nel  teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1833.  —  Genova, 
tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in-ie**,  di  pp.  1-38.  Segue:  Matilde 
di  Catanzaro  ossia  /  pesaUori  delle  (  'alahrie. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Giuseppe  Binaghi,  PolUone.  Gu^lielmina  Ilasselt,  Adalgisa. 

Felice  Bottelli,  Oroveso.  Margherita  Rubini,  Clotilde. 

Amalia  àSchutz-OIdo8Ì,  Nonna.  Giovanni  Boccììccìo,  Flavio. 

N.  N.,  Due  fnnciidli. 

140.  Parisina,  melodramma,  da  rappresentarsi  per  la  prima  volta 
neiri.  e  R.  Teatro  degli  Imnimobili  nella  quaresima  del  1833,  sotto 
la  protezione  di  S.  A.  I.  eR.  Leopoldo  II  Granduca  di  Toscana,  ecc. 
—  Firenze,  a  spese  di  Alessandro  Lanari  (tipi  di  David  Passigli  e 
Soci),  1833,  in-8",  di  pp.  42. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Domenico  Cosselli,  Azza.  Luijfi  Duprez,   l'go. 

Carolina  Unj^her,  I*arisi»a.        Carlo  Ottolini- Porto.  Krntsto. 

Teresa  Zappucei,  JiMfda. 

* 

141.  Parisina,  melodramma,  da  rappresentarsi  la  ]>rima  volta  nel  teatro 
Carlo  Felice  la  primavera  dol  1833.  —  Genova,  dalla  tip.  Pagano 
(s.  a.),  in-lG",  di  pp.  44. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Paolo  Barroilhc't.  Azzo,  <j.  Batt.  Genero,  rgo. 

Carolina  Uiigher,  Furisina.  Pietro  Novelli,  Ernesto. 

Kli-ja  Boissellior,  Imdiia. 

142.  Beatrice  di  Tenda,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
nel  teatro  Carlo  Felice  la  primavera  del  1834.  —  Genova,  dalla 
tip.  dei  frat.  Pagano  (s.  a.),  in-12'\  di  pp.  4t). 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

(ìio.^cYiohQV^  Filippo  Maria  Visronti.  Antonio  Pogfjfi,  Oromhelìn. 

kmii\m^Q\ì\ìÌ7A)\([oB\,Beatrice di  Tenda.       Giovanni  Boccaccio,  Anichino. 
Teresa  Menghini,  Agnctiv  del  Maino.         N.  N.,  nizzardo  del  Maino. 

143.  Emma  d'Antiochia,  tragedia  lirica,  da  rappresentarsi  nel  gi-an 
teatro  la  Fenice  nel  carnevale  e  quadragesima  1834.  Parole  di  Fe- 
lice Romani,  musica  di  Savorio  Mercadante.  —  Venezia,  La  Vedova 
Casali  editr.,  1834,  in-lG",  di  pp.  39. 

Orazio  Carta^cnovii,  (orratio.  Kiigonia  Tadolini,  Adelia. 

Domenico  Donzelli,  Ruggivro.  Giacomo  Uoppa,  Aladino. 

Giuditta  Pasta,  Funno.  Giuditta  Saglio,  ( filetta. 

144.  I  Capuleti  e  i  Montecchi,  tragedia  lirica,  da  rappresentarsi 
nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala  l'autunno  1834.  —  Milano,  per  Luigi  di 
Giacomo  Pirola,  MDCCCXXXIV,  in-8',  di  pp.  30  (2). 

Musica  del  maestro  Vaerai. 
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145.  I  Gapuleti  e  i  Montecchi,  tragedia  lìrica  di  Felice  Romani,  da 
rappresentarsi  in  Pavia  nel  teatro  degli  illustrissimi  cavalieri  Com- 
padroni il  carnevale  del  1834.  —  Pavia,  tip.  Bizzoni  (s.  a.),  in- 16*, 
di  pp.  28. 

Musica  di  V.  Bellini. 

Gaetano  Antoldi.  CapelUo.  Antonietta  Galzarani,  Rotneo. 

Mariii  Teresa  MHDnelli,  Giulietta.        Francesco  Battaggia,  Tebaldo. 

Francesco  Dai  Fiori,  Lorenzo, 

146.  I  Capuleti  e  i  Montecchi  ossia  Giulietta  e  Romeo,  tragedia 
lirica,  da  rappresentarsi  nel  nobile  teatro  Onigo  in  Treviso  l'autunno 
del  1834.     -  Treviso,  tip.  di  Gio.  Paulello  (s.  a.),  in.l2^  di  pp.  62. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Agostino  Zucconi,  Capeìlio.  Marictta  Riva,  Romeo. 

Clotilde  Marchisio.  Giulietta,  Paolo  Cittadini,  Tebaldo. 

Luigi  Tedeschi,  Lorenzo, 

147.  Il  pitocco,  melodramma  comico  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  Carcano  la  primavera  del  1834.  —  Milano,  stamp.  Dova  (s.  a.), 
^n-16^  di  pp.  38. 

Musica  di  Giuseppe  Gerii. 

Francesco  Peilrazzi,   Un  incognito.        Elisa  Taccani,  Zulima. 
Giorgio  Ronconi.  Nadir,  Girolamo  Cavalli,  Glnglò, 

Gaetano  De  Bavllou,  Caled. 

148.  Il  sonnambulo,  melodramma  semiserio  in  2  atti,  da  rappresen- 
tarsi in  Lucca  nel  R.  Teatro  Pantera,  sotto  la  protezione  di  8.  A.  B. 
Carlo  Lodovico  di  Borbone,  infante  di  Spagna  e  Duca  di  Lucca, 
nel  carnevale  del  1834.  —  Lucca,  tip.  Benedini  (s.  a.),  in-12*,  di 
pp.  48. 

Musica  di  Carlo  Valentini,  lucchese.  ^v 

Giovanni  ììoiian,  Il  dura  Krnesto.        Giovanni  MontuchicW»  ^^àcifo, 
G.  Battista  Morganti,  Ermanno.  Marco  ^ihiraniini,  l^W*^' 

Annetta  Finek,  Adele.  Girolamo  Cavalli,  Ov^p^ 

Marianna  Gulielmini,  Sofiu.  i^ 

149.  I  Normanni  a  Parigi,  tragedia  lirica  in  3  atti,  da  i^ppi^P*'* 
nel  teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  1834.  —  Genova,  tip.  tJ!"?^ 
Pai^^ano  (s.  a.),  in-12°,  di  pp.  03.  ^ 

Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Lorenzo  Bonfigli,  Odane,  DunuMiiro  (,'osìS»^lli, 

Clauilina  Edvige.  Pietro  Novelli. 

Palmira  Miehel.  Angelo  Hrnnaori. 

Margherita  Rubini. 
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150.  La  figlia  dell'arciere,  melodramma  tragico  in  3  atti,  da  rappre- 
sentarsi nel  teatro  S.  Carlo  Tin verno  del  1834.  —  Napoli ,  dalla 
tip.  Plautina,  1834,  in-S",  di  pp.  32. 

Musica  del  maestro  Carlo  Coccia. 

M.  M  ilibran.  Lablache.   * 

Manzi  De  Rosa.  Lombardi. 

Reina.  Di  Nuovo. 

I  Solamente  i  due  primi  atti  sono  del  Romani,  il  terzo  è  di  G.  Mariani  |. 

151.  La  gioventù  di  Enrico  V,  melodramma  in  4  parti  di  Felice  Ro- 
mani, da  rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala  l'autunno  1834. 
-  Milano,  per  Lui^i  di  Giacomo  Pirola,  MDCCCXXXIV,  in-16% 
di  pp.  52. 

Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Orazio  Cartagenova,  Enrico.  Domenico  Spiaggi,  Princ.  <iì  Lancantro. 

Domenico  Reina,  Arturo.  Napoltìone  Marconi,  Sceriffo, 

Ignazio  Marini,  Lo9'd  Arcourt.  Ranieri  Pochini,  Rv  d'armi. 

Vincenzo  Galli,  Jonh  Falstaff.  Almeriiida  Manzocchi,  Miss  Elisa. 

Giuseppina  Leva,  Misa  Martin». 

152.  La  straniera,  melodramma,  da  rappresent>arsi  nel  teatro  Carlo 
Felice  il  carnevale  del  1834.  —  (ìenova.  tip.  dei  fratelli  Pagano 
(s.  a.),  in- 12**,  di  pp.  56. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Claudi na  Edvige,  Alaide.  Lorenzo  BonBgli,  Arturo. 

Francesco  Ricci,  Signore  di  Montolìno.    Domenico  CoshcIU.  Bar.  di  Valdeburgo. 
Margherita  Rubini.  Isoletta.  Pietro  Novelli,  il  Priore. 

Angelo  Bruuacci,  (hhun/o. 

153.  Norma,  tragedia  lirica  di  Felice  Romani  in  2  atti,  da  rappresen- 
tarsi nel  teatro  Carlo  Felice  la  primavera  del  1834.  —  Genova, 
dalla  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in-16",  di  pp.  45.  Da  pp.  23-28 
sta:  /  G?w^  ftergeìifi  ossia  Una  prora  di  cera  amìrizia,  ballo  di  mezzo 
carattere. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Antonio  Poggi,  Politone.  Teresa  Monghini,  Adalgisa. 

Giovanni  Schober,  Ororei^o.  N.  N.,  Clotilde. 

Amalia  Schutz  Oldosi,  Xorma.  Giovanni  Boccaccio,  Flario, 

154.  Rosmonda  d'Inghilterra,  melodramma  serio,  da  rappresentarsi 
per  la  prima  volta  nell'I,  e  R.  Teatro  degli  Immobili  la  quadrage- 
sima del  1834,  sotto  la  protezione  di  S.  A.  I.  e  R.  Leopoldo  II 
Granduca  di  Toscana.  —  Firenze,  dalla  stamp.  Fantosini,  1834, 
in-16°,  di  pp.  36. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 
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Luìfi^i  Duprez,  Enrico  II.  Fanny  Facchiuartli  ne*  Persiani 

Anna  Dei-Sere  Carlo  Porto 

Giuseppina  Merda,  Arturo. 

155.  Un'avventura  di  Scaramuccia,  melodramma  comico  iu  2  atti, 
da  rappresentarsi  neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  del  1834. 
—  Milano,  per  Luigi  di  Giacomo  Pirola,  1834,  in- 16**,  di  pp.  51. 

Musica  di  Luigi  Ricci. 

Marini  Luciano.   Scitraniucria,  Galli  Vincenzo,  Tomaso. 

Pedrazzi  Francesca.  Lelia,  bramhiìhx  MnrìaitUtCantitt  di  Paatigny. 

Spiaggi  Domenico,  Domenico.  Vaschetti  Giuseppe,  S.  Vallier. 

Domeri  Giuseppina,  Saiidrìna.  Bayllan  Felicita,  Klcfia. 

Cattaneo  Antonio,  Staffiere. 

156.  Un  episodio  del  S.  Michele,  melodramma  giocoso,  da  rappre- 
sentarsi neiri.  R.  Teatro  alla  Cannobbiana  la  primavera  1834.  — 
Milano,  per  Luigi  di  Giacomo  Pirola,  MDCCCXXXIV,  in-lG**,  di 
pp.  48. 

Musica  di  Cesare  Pugni. 

Galli  Vincenzo,  G.  Ant.  Bruciacore.  Spiaggi   Domenico,  Placido. 

Binaglii  (Giuseppe,  Adolfo.  Riiggeri  Teresa,  M.  Ortica. 

Marini  Ignazio,  Biscroma.  Roser- Balle  Lina,  Fiorina  Pregalanti. 

Scheggi  Giusepi>e,  Macario.  Pochini  Raineri,   rn  procuratore. 

157.  Uggero  il  Danese,  melodramma  in  4  parti  di  Felice  Romani,  da 
rappresentarsi  nel  teatro  Riccardi  la  sera  del  1834.  —  Bergamo, 
stamp.  Mazzoloni,  1834,  in- 12*,  di  pp.  52. 

Musica  di  Saverio  Mereadante. 

Carlo  Miizzoleiii.  Aldauo.  Fanny  Corri  Paltani.   Ulnara. 

Liuiimo  Mariani.  Sivardo.  Giulia  Corradi,  Alpaide. 

DoiiuMii«'a  lifiiiJi.   Arolfl<K  Carlotta  Braghieri,  Adima. 

Rosa  Mariani.  Olao.  Lelia  ?!?aiicini,  Tebaldo. 

158.  Danao  re  d'Argo,  dramma  serio  per  musica,  da  rappresentarsi 
nel  teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1835.  —  Genova,  tip.  dei 
fratelli  Pagano  (s.  a.),  in-16'\  di  pp.  1-lS.  Segue:  Veìleda,  ballo  serio. 

Musica  di  Giuseppe  Persiani. 

Celestino  Salvadori.  Danao.  Carlo  Crosa.  Pitttene. 

Fanny  Kiicchinard ine' Persiani, //;^rmf'.v^/7/.      Si^*  Biondi,  Argia. 
Napoleone  Mariani.  Linrm.  Francesco  Ricci.  Jpparco. 

LonMizo  BiuUili,  Abanfe. 

159.  Elena  e  Malvina,  dramma  buffo  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  S.  Benedetto  l'autunno  1835.  Musica  del  sig.  maestro  Egisto 
Vignozzi.  —  Venezia,  nella  edit.  tip.  Rizzi  (s.  a.),  in- 16",  di  pp.  31. 

Giuseppe  (fuscetti.  Donahlo.  Antonio  n«'iioi(dini,  Kduino. 

Annetta  Casiirlieri,  Eh'ua.  (iiuseppina  Strelìina,  Malvina. 

Panlo  /ilioli.   l'Uiriro  Somoivrfti't.       ViiiLH'nzo  <.»raziani.   Patrizio, 
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160.  Francesca  Donato  ossia  Corinto  distrutta,  melodramma  in 
3  parti,  da  rappresentarsi  nel  Regio  Teatro  di  Torino  nel  carnevale 
del  1835,  alla  presenza  delle  LL.  SS.  RR.  MM.  —  Torino,  presso 
Onorato  Derossi  (s.  a.),  in-lG",  di  pp.  44.  Segue  con  numerazione 
a  parte:  Cam/ninde  signor  di   Verotui,  azione  tragicomica. 

Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Bonfìgli  Lorenzo,  Donato.  Ronconi  (liorgio. 

Schoberleckn<^r  Sofia,  Loredano.  Rubini  Mar^horita,  Bianca. 

Fornaoeiftri  S.  Giorgi,  Memmo.  De- Raillon  (.ìaetano,  Ah. 

161.  L'assedio   di   Corinto,  tragedia  lirica  per   musica  in  3  atti,  da 
rappresentarsi  nel   teatro   Carlo    Felice  il   carnevale  del    1835.  — 
Crenova,  dalla  tip.  Pagano  (s.  a.),  in-lO"*.  <li  pp.  1-35.  Segue:  Il  ma- 
trimonio del  diarulOj  ballo  comico. 

Musica  di  Gioacchino  Rossini. 

Celestino  Salvadori,  Maometto  lì.     Fraiu-eaco  Ricci,  Adrasto. 

Napoleone  Mariani,  Cleomenr.  Lorenzo  Hiondi,  Jem, 

Luigi  De  Bozzi,  Neocìe.  Fanny  Faci-hinardi  ne'  Persiani,  Famira. 

Carlo  Cro«rt.  Omar.  Carolina   Villani,  Ismene. 

162.  La  Norma,  tragedia  lirica  di  Feli(;e  Romani  in  2  atti,  da  rappre- 
sentarsi in  Pavia  nel  teatro  degli  illustrissimi  cav.  Compadroni  per 
la  primavera  del  1835.  —  Pavia,  tip.  Bizzoiii  (8.  a.),  in-16". 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Bartolomeo  de  (lattis.  Polìione.  Elvisa  Gned,  Adalgisa. 

Agostino  Berini,  Onweso.  Angiola  Villa,  Clotilde, 

Teresa  Brambilla,  Nnrma.  (ii«)vanni  Riboli,  Flavio. 

163.  La  Sonnambula,  melodramma  di  Felice  Romani,  da  rappresen- 
tarsi nel  teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1834.  —  (renova,  dalla 
tip.  Pagano  (s.  a.),  iu-16",  di  pp.  41. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Celestino  Salvador!.  Napoleone  Mariani. 

Adelaide  Villani.  Luigia  Valdesi  de*  Bezzi. 

Fanny  Faechinardi  ne'  Persiani.         Lorenzo  Biondi. 

164.  La  Sonnambula,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  in  Pavia 
nel  teatro  degli  illustrissiiìii  cavalieri  Compadroni  nella  primavera 
del  1835.   —  Pavia,  Bizzoni  (s.  a.),  in-lG". 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Berini  Agostino,  Contr  Hmlnlfo.        Barlolomeo  de  Gattis,  Elrino. 
Angiola  Villa,  Teresa.  Klisa  Cattaneo.  Lisa. 

Teresa  Brambilla,   Amimi.  Giovanni  Uiboldi,  Alessio. 

165.  Rosmonda,  melodramma  serio  di  Felice  Romani,  posto  in  musica 
dal  signor  maestro  Antonio  Belisario,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
della  So«àetà  di  Rovigo  il  carnevale  1835.  —  Rovigo,  tipi  di  An- 
tonio Minelli,  MDCCCXXXV,  in-8',  di  pp.  34. 

Rivista  iiìuiit'aU  Italiana,  XIV.  17 


262  MEMORIE 

166.  Un'avventura  di  Scaramuocia,  melodramma  comico,  da  rappre- 
sentarsi nel  teatro  Carlo  Felice  nella  primavera  del  1835.  —  Ge- 
nova, tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in-16®,  di  pp.  1-30.  Segue:  Le 
nozze  al  castello,  ballo  di  mezzo  carattere. 

Musica  di.  Luigi  Kicci. 

Vincenzo  Nep^rini,  Scaramuccia.  Raft'aele  Scalesi,  Tomaso. 

Giovanni  Basaiìonne,  Lelio.  Annetta  Alberti.  Contin  di  Pauiigny. 

Lorenzo  Biondi,  Domenico.  Carlo  Crosa,  S,  Vallier. 

Giuseppina  De-Mery,  Sandrina.  Annetta  Catilieri,  Elena. 

167.  Emma  d'Antiochia,  tragedia  lirica,  da  rappresentarsi  al  teatro 
Carlo  Felice  la  primavera  1836.  —  Genova,  stanip.  de'  fratelli  Pa- 
gano (s.  a.),  in-16°,  di  pp.  42. 

Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Eugenio  T^inari  Bellini,  Corrado.         Abelina  Spech,  Emma. 
Lorenzo  iìjilvi,  Rmjfjìero.  Luigia  Linari  Bellini,  ^(/f/tVi. 

Angelo  Brunacci,  Aladino. 

168.  Gli  minasi,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  Regio 
Teatro  di  Torino  nel  carnevale  del  1836,  alla  presenza  delle  LL.  SS. 
ini.  MM.  —  Torino,  presso  Onorato  Derossi  (s.  a.),  in-16®,  di 
pp.  1-50.  Segue  :  Ezztflhio  sotto  le  mura  di  Bassano,  ballo  tragico. 

Musica  di  Pietro  Coppola. 

Orisi  Giuditta    IrztM.  Schober  Gioyanni,  Monreal. 

Donzelli  Domenico,  Guido.         Montali  Bartolommeo,  Zamoro. 

Giaconiani  Pietro,  Arzame. 

169.  Il  segreto,  melodramma  giocoso  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  Carignano  nell'autunno  del  1836.  —  Torino,  tipografìa  Favale 
(s.  a.),  in-lO*^,  di  pp.  34. 

Musica  di  Mandanigi. 

Winter  Franticsco.  //  Duca.  Lonati  Catone,  Ernesto, 

Olivieri  Hosa,  Amalia.  Garcia  Eugenia,  Emelina. 

Cova  ceppi  Giovanni,  Clementi. 

170.  Palmira,  melodramma,  da  rappresentarsi  nel  Real  Teatro  S.  Carlo 
l'inverno  del  1836.  —  Napoli,  dalla  tipografia  Plautina,  1836,  in-8**, 
di  pp.  31. 

Musica  di  Francesco  Stabile. 

Ronza  «le  Be^nis,  Palmi ra.  Porto,  Maometto. 

Duprez,  Seide.  liaftaelli,  Omar. 

CoskhUì,  Znpiro.  Balestracci,  Fanor, 

171.  Un  episodio  del  S.  Michele,  melodramma  giocoso,  da  rappre* 
sentarsi  nel  teatro  Cangnano  nella  primavera  del  1836.  —  Torino, 
stamperia  Favaio  (s.  a.),in-16**,  di  pp.  36. 

Musica  di  Giuseppe  Concone. 
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Scheggi  Ginseppe»  G.  Ant,  Bruciaeore,  Biondi  Lorenzo,  Placido, 

Loniìti  Catone,  Adolfo.  Gasigli  eri  Annetta,  M.  Ortica, 

Ganetta  Francesco,  Biscrotmt.  Albertazzi  Kmma,  Fiorimi  Tregalanti» 

Roppa  Giacomo,  Macario.  N.  N.,   Un  procuratore. 

172.  Anna  Bolena,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
degli  illustrissimi  sig.  cavalieri  Compadroni  nella  primavera  del  1837. 
—  Pavia,  tip.  Bizzoni  (s.  a.). 

Musica  di  Gaetano  Donizctti. 

Luigi  Corradi  Setti,  Arrigo  Vili.        Chenibino  Patinetti,  Lord  Rochefort. 
Adelaide  Mazza,  Anna  Balena.  Carlo  Manfredi,  Riccardo  Percy. 

Veronica  Guzziello.  Giow  Sttynwur.      Angelina  Grantlolfì.  Smctun. 

Gaetano  Fra s chini.  HetT^y. 

173.  Caterina  di  Cleves,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
nell'L  e  R.  Teatro  in  via  della  Pergola  il  carnevale  del  1837, 
in[vemoI  38,  sotto  la  protezione  di  8.  A.  I.  e  R.  Leopoldo  II 
Granduca  di  Toscana,  ecc.,  ecc.  —  Firenze,  presso  Giuseppe  (  Jalletti 
(s.  a.),  in-12^  di  pp.  33. 

174.  Caterina  di  Guisa,  molodrainnia  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1837.  —  Genova,  tip.  dei  fra- 
telli Pagano  (s.  a.j,  in-12'*  gr.,  di  pp.  51. 

Musica  di  Carlo  Coccia. 

Marini  Ignazio,  Enrico.  C'urlotta  Vittadini,   Arturo  di  Vleves. 

Merio  Lalande.  Catorbia  di  Ciere!*.       Winter  Berardo,  Conto  di  S.  Migrino. 

175.  Francesca  da  Riminì,  melodramma  dì  Felice  Romani,  da  rappre- 
sentarsi nel  teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1837.  —  Genova, 
tip.  de'  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in -10",  di  pp.  40. 

Musica  di  Em.  Bor<:ratta. 


o 


Visanetti  Giu^oppe.  Guido  da  Polenta.  Winter  Hcrardo,  Paolo, 
Enrichetta  Meric  Lalande,  Francfi<ra.  Bruni  Antonio,  Guelfo. 
Marini  Ignazio,  Lanciotto  Maìatesta.        Villa  Angela,  Inaura. 

176.  Il  castello  d'Ursino,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
nel  toatro  grande  di  Trieste  l'autunno  del  MDCCCXXXVII,  con 
musica  del  sig.  m.  cav.  Vincenzo  Bellini.  —  Trieste,  Michele  Weis, 
tip.  teatrale  (s,  a.j,  in-Ti",  di  pp.  39. 

Domenico  ('osselli.  Pil.  M.  Visconti.      Antonio  Poggi,  OromhcUo. 
Carolina  Ungher.  Beatrice  di  Tenda.      Antonio  Benciolini.  Anichino. 
Costanza  Viali.',  Agnese  del  Maino.       N.  N.,  Ihzzardo  del  Maino. 

177.  Il  pirata,  tragedia  per  musica  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  Re  in  Pavia  nel  canievale  1838.  —  Pavia,  tip.  Bizzoni  (s.  a.), 
in- 16°,  di  pp.  32. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 
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Bourdin  Francesco,  Ernesto, 
Parepa  Elisabetta,  Imogene, 
Tati  Filippo,  Gualtiero. 


Rossetti  Au Ionio,  Ititlbo. 
Tasca  Gaudenzio,  Guffredo. 
Corbe tta  Carlotta,  Adele. 


178.  Il  pirata,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo 
Felice  la  primavera  del  1837.  —  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano 
(s.  a.),  in- 16",  di  pp.  1-38.  Segue:  //  ptissaggio  della  Beredna  ossia 
Belva!  e  Alesai na,  ballo  storico. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 


Carlo  Marcolini,  Krnesto. 
Sofia  Schoberleckner,  Imogene. 
Francesco  Podrazzi,  Gualtiero. 


Adone  DalPoro,  Itulbo. 
Giuseppe  Visanetti,  Goffredo. 
Angela  Villa,  Adele. 


179.  La  Sonnambula,  melodramma  di  Felice  Romani.  -  Genova,  tip. 
di  Giovanni  Ferrando,  1897,  in- 16",  di  pp.  34. 
Musica  di  Vincenzo  Bellini. 
Non  porta  nome  degli  artisti. 
jEdiz.  perfettam.  eguale  alForiginale  |. 

18<).  L'Elisir  d'amore,  melodramma  giocoso  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
al  teatro  Carlo  Felice  l'autunno  1837.  —  Genova,  tip.  Pagano  (s.  a.), 
in-16",  di  pp.  40. 
Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Benedetta  Colleoni-Corti,  Adina.         Luigi  Riganionti,  Jf eicore. 
Rattaele  Ganiberiiii,  Memorino.  Girola-(/a valli,  Dottor  Dulcamara. 

Carlotta  Cori  ietta,  Giannetta. 

181.  Lucrezia  Borgia,  melodramma,  da  rappresentiirsi  al  teatro  Carlo 

Felice  il  carnevale  del  1837-38.  —  Genova,  dalla  tip.  Pagano  (s.  a.), 

in-16*',  di  pp.  55,  e  comprende  a  pp.  27-38:   Muìiin,  doge  di    Ve- 

ìiezia  ;  a  pp.  49-55:  Panurge  alV  isola  drìle  laute  me,  \m\\^iio  (^oiìùqo. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 


Mariaìii  Luciano. 
Luigia  Boccabailati. 
Lorenzo  Salvi. 
Canti  ina  Viotti. 
Franci.*sco  Ricci. 


Giuseppa!  Grazioli. 
Giovanni  Garibaldi. 
Vincenzo  Lueantoni. 
AriMugclo  Lorenzi  ni. 
Cìaetaii')  Fiore. 


N.  N. 


182.  Odio  e  amore,  melodramma,  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nelFI.  R. 
Teatro  alla  Scala  Tautuniio  1837.  —  Milano.  i>er  Luigi  di  Giacomo 
Pirola,  MDCCCXXXVIT,  iii-lti",  di  pp.  40. 
Musica  di  Mariano  Obiolis. 

JSchoberlerknor  8otia.  Laurina.  Cartapronova  Orazio,   Ernesto. 

podrazzi  Fran<*esf(),  Giannrttu.  Luzio  (Jennaro.  ('Imunti'  Potfapiano. 

Havllon  Ilihiret   Fel..   Xinrtf'i. 
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183.  Alfonso  duca  di  Ferrara,  melodramma,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  grande  di  Trieste  l'autunno  del  18'^K.  —  Trieste,  presso 
Michele  Weis  (s.  a.),  in-16**,  di  pp.  29. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Roncavi  Giorgio,  D,  Alfonso,  Ro.^si  Gaetano,   IK  Ajwtttolo  Gazzella. 

Laìtjìdeì^nrìcheitSL^D. Lucrezia Bonjia,  Pfrli   Gin.  Batt..  (Hof^nio  Vitellozzo. 
Pedrazzi  Francesco,  Gennaro.  Cunetta  Francesca.  Gubetta. 

Brambilla  Manetta,  Maffio  Orsini.         N.  N..  Runtìghello. 
Mantegazza  Pietro,  Geppo  Liwrotta.      (iiu^eppina  L'arcano,  l*rinc^  Ntyroni, 

184.  Beatrice  di  Tenda,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
nel  teatro  del  Condominio  nel  mese  di  settembre  1883,  in  occasione 
che  questo  teatro  viene  onorato  dalla  presenza  di  S.  M.  I.  R.  A. 
Ferdinando  I.  —  Pavia,  nella  stamperia  Fusi  e  C.  (s.  a.),  in-lfi".  di 
pp.  35. 

Musica  di  Vincenzo  Hellini. 

Giuseppe Paltrinieri, /•'.  3/firi«  ri«<w«/i.     Carlo  (inauro.  (h'omhtUo, 
Marianna  Brighenti.   livatrice.  Ignazio  Valli.  Anichino. 

Giuseppina  Zanner,  At/nese.  N.  N.,  Hizsardo. 

185.  Caterina  di  Guisa,  tragedia  lirica,  da  rappresentarsi  nell'I,  e  R. 
Teatro  degrilliistrissimi  signori  accademici  Avvalorati,  posto  dairli 
Armeni  Testate  del  1838  sotto  la  protezione  «li  S.  A.  R.  e  I.  Leo- 
poldo ir  Granduca  di  Toscana,  ecc.,  ecc.  -  Livorno,  tij).  di  Pallade 
(s.  a.),  in- 12",  di  pp.  3J. 

Musica  di  Fabio  Campana  «li  Livorno. 

Giorgio  Ronconi,  Knricti.  Antonio  8aperclii,  Arturo  di  Cleres. 

Giuseppina Streppuni.  Catfrina  tiiClcrfs.     Luigi  Merini,  Conte  di  S.  Megrino. 

186.  Enrico  II,  molodramma  serio  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  Grande  l'autunno  1837.  La  poesia  è  del  sig.  cav.  Felice  [Ro- 
mani. La  musica  è  del  sig.  maestro  Ottone  Nicolai,  direttore  di 
musica  di  S.  M.  il  Re  di  Pnissia.  —  Trieste,  presso  Michele  Wois 
tip.  (s.  a.),  in- 16'*,  di  pp.  31. 

Napoleone  Moriani.  h'urìco  II.  Adele  Pabinleilhe.  Rosmnnda. 

Carolina  Ungher.  Lfoni'nt.  <.J  in  seppe  Torri.  Arturo. 

Domenico  Cosselli.  Cli/fonl.  Teresa  Strinasacj'hi.  Berta. 

187.  I  Capuleti  e  i  Montecchi,  tragedia  lirica  di  F.  Romani,  da 
rappresentarsi  nel  teatro  Re  in  Pavia  nel  carnevale  1838.  —  Pavia, 
tip.  Bizzoni  (s.  a.),  in- Iti". 

188.  Il  divorzio  persiano  (^ssia  II  gran  Bazzarro  di  Bassora,  melo- 
dramma in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro  grande  di  Trieste 
il  carnevalo  MDCCCXX  VI  II.  Poesia  nuova  di  Felice  Romani,  musica 
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appositamente  scritta  dal  maestro  Pietro  Generali.  —  |  Trieste]  Dalla 
tip.  Weis  (s.  a.),  in- 16**,  di  pp.  52. 

Pietro  Gentili,  Un  incognito.  Giuseppe  Frezzolini,  Olugìù. 

Domenico  Coselli,  Nadir.  Carlotta  Inselvini,  Fatima. 

Santina  Zerlotti,  Zulima.  Carolina  Conti,  Ircana. 

Antonio  Zoli,  Caled. 

189.  La  solitaria  delle  Asturie  ossia  la  Spagna  ricuperata,  melo- 
dramma di  Felice  Romani,  da  rappresentarsi  neiri.  B.  Teatro  alla 
Scala  il  carnevale  MDCCCXXXVIII.  —  Milano,  per  Gaspare  Truffi, 
1888,  in-16s  di  pp.  44. 

Mnsica  di  Carlo  Coccia. 

Schoberlcckner  Sofia,  La  solitaria.      Badiali  Cesare,  Gusmano. 
Podrazad  Francesco,  Pelagio.  Vaschetti  Giuseppe,  Eamiro. 

Pikis  Francilla,  Elvira.  Derini  Agostino,  Munuza. 

190.  Colombo,  melodramma  serio  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
Carlo  Felice  la  primavera  del  1839.  —  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pa- 
gano (s.  a.),  in-12"*,  di  pp.  48. 

Musica  di  Francesco  Morlacchi. 

Felice  Bottelli,  Cristoforo  Colombo.     Arcangelo  Lorenzini,  Jarico. 
Carolina  Viotti,  Fernanda.  Giuseppe  Zobl,  Zamoro. 

Giuseppina  Armenia,  Zilia.  Michele  Novaro,  Diego. 

Francesco  Ricci,  Batiohmeo  Fiesco. 

191.  Gianni  di  Parigi,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nell'I.  R. 
Teatro  alla  Scala  l'autunno  1939.  —  Milano,  per  Gaspare  Truffi, 
MDCCCXXXIX,  in-16«,  di  pp.  36. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Raineri-Marini  Ant.,  Princ.  di  Navarra.        Hayllon-Hilaret  F.,  Oliviero. 
Marini  Ignazio,  Gran  Siniscalco.  Rovere  Agostino,  Pedrigo. 

Salvi  Lorenzo,  Gianni  di  Parigi.  Sacchi  Marietta,  Lorezza. 

192.  I  due  Figaro  ossia  U  soggetto  d'una  commedia,  melodramma, 
da  rs^presen tarsi  nel  K.  Teatro  Pantera  in  Lucca,  sotto  la  protezione 
di  S.  A.  li.  Carlo  Lodovico  di  Borbone,  infante  di  Spagna,  ecc.^ecc. 
Duca  di  Lucca,  nel  carnevale  1839-40.  —  | Lucca]  Per  Giacomo 
Rocchi  (s.  a.),  in-lC",  pp.  54. 

Musica  di  A.  Gio.  Si>eninza. 

Andrea  Martincz,  Conte  d'Almarirn.  Agostino  Rovere. 

Faustina  Piombanti.  Carlotta  (ìriffini. 

Chiara  Bertolini.  G.  Batt.  Morffanti. 

Carlo  Manfredi.  Giuseppe  Berlini. 

193.  II  castello  di  Woodstock,  melodramma  serio  in  2  atti,  da  rap- 
present^irsi  nel  teatro  Gallo  a  S.  Benedetto  nella  primavera  1889. 
—  Venezia,  tip.  di  Giuseppe  Molinari  (s.  a.),  in -12''.  di  pp.  36. 

Musica  di  P.  Tonassi  e  P.  Collavo. 
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Carlo  Manfredi.  Enrico  IL  Paolo  Ferrotti,  Ciiffàrd. 

Adele  Dab^deilhe,  Leonora,  Napoleone  Hosrì,  Arturo. 

Anaide  Castellali,  Bosmunda.  Angelo  Ziiliuni,  Norcento. 

Pietro  Panetti,  SuffoUc. 

194.  La  solitaria  delle  Asturie  ossia  La  Spagna  ricuperata,  me- 
lodramma dì  Felice  Romani,  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo  Fe- 
lice il  carnevale  del  1889.  —  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.), 
in-16-,  di  pp.  40. 

Musica  di  Cai'Io  Coccia. 

Euflrenia  Tadolini.         Carlo  Porto. 
Antonio  Deva).  Antonio  Antonclli. 

Rosa  Olivieri.  Arcangelo  Lorenzini. 

195.  Medea  in  Corinto,  per  recita  al  teatro  Apollo  nel  carnevale 

del  1839.  Musica  del  maestro  Prospero  Sella —  Koma,  tip.  Puc- 

cìnelli  (s.  a.),  in-16°,  di  pp.  30. 

Gargia  Eugenia.  Keina  Domenico. 

Agliati  Amalia.  Costantini  Natale. 

Soccè  Augusta.  Guidetti  Pietro. 

Cortesi  Carlo. 

196.  Adelia,  melodramma  serio  in  .3  atti,  da  rappresentarsi  nel  nobile 
teatro  di  Apollo  nel  carnevale  del  1841.  Musica  del  òi\^.  maestro 
cav.  Gaetano  Donizetti.  —  Roma,  tip.  Puccinelli  a  Torre  Sanj^uigna 
(s.  a.),  in-12°,  di  pp.  35. 

Filippo  Valentin!,  ("urlo,  tfura.  (iiuseppina  Strepponi,  Adclia. 

Lorenzo  Salvi.  Oliviero.  Pietro  Gaspoiini,  Camino, 

Ignazio  Marini,  Arnoldo.  Clementina  Baroni,  OdvUa. 

Luigi  FosmÌ,  Srudicro. 

197.  Caterina  di  Cleves,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
neirr  R.  Teatro  alla  Scala  raiitunno  del  1H41.  —  Milano,  per  Ga- 
spare Truffi,  1841,  in-8\  di  pp.  32. 

Musica  di  Luigi  Savi. 

Finek  Loor  Aniiotta.  Ruj^gori  Teresa. 

Brambilla  Mariotta.  (Jualco  (^'iirlo. 

Varesi  Felice. 

198.  Beatrice  di  Tenda,  tragedia  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
del  Condomini»)  in  Pavia  nel  carnevale  1841-42.  —  Pavia,  Bizzoni, 
in-lG'*  (s.  a.). 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Gaetano  Fiori,  /♦'.  Mtuia  Visconti.        Luigi  Paulin.  Oromhello. 
Almerinda  (iranchi,  liadrire.  (Mioardo  Dell'Oro,  Anichino, 

Teresa  Fa  sci  otti,  A'im^r.  N.  X.,  Itizzaydn, 
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199.  Giovaniia  I  di  Napoli,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
nel  teatro  Comunale  di  Ferrara  per  la  primavera  del  1846.  Musica 
del  maestro  cav.  Gaetano  Donizetti.  —  Bologna,  tipi  delle  Belle 
Arti  (s.  a.),  in- 16",  di  pp.  36. 

200.  I  due  Figaro  ossia  II  soggetto  di  una  commedia,  melodramma 
in  2  atti,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo  Felice  l'autunno  del  1840. 

—  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in- 16**,  di  pp.  59. 
Musica  di  A.  Gio.  Speranza. 

Giovanni  Zucchini,   Coìite  iVAÌmavira,     Carlo  Camhiaggio. 
Clementina  Baroni.  Giuseppina  Lacinìo. 

Elisa  Vernhet.  Giuseppe  Mercuriali. 

Ferdinando  Cimino.  Francesco  Leonardi. 

Francesco  Ricci. 

201.  I  due  Figaro  ossia  II  soggetto  di  una  commedia,  melodramma 
da  rappresentarsi  nel  ducale  teatro  di  Parma  la  primavera  del  1840. 

—  Parma,  presso  Filippo  Carmignani  (s.  a.),  in-16'*,  di  pp.  60. 
Musica  di  A.  Gio.  Speranza. 

Gaetano  del  Pesce.  RafiUele  bcalese. 

i'iementina  Baroni.  Rosina  Manarelli. 

Elisa  Vernhet.  Luigi  Loriani. 

Antonio  Pompeiano.  Francesca  Alessandri. 

202.  I  due  Figaro  ossia  II  soggetto  di  una  commedia,  melodramma 
di  Felice  Romani,  da  rappresentarsi  nelVl.  R.  Teatro  alla  Scala  la 
primavera  1840,  con  musica  del  maestro  (Giovanni  Speranza.  — 
Milano,  stamp.  Truffi  (s.  a.  l,  in-8",  di  pp.  18. 

Rrainl»illa  Terefju.  Ronatos  Orazio. 

1.)' Alberti  Eu^rriiii.  Scalese  Rattaele. 

i3avllon  Hilaret   Fetirita.  Marconi  Najìoleone. 

Iia.sadunna  Giovanni.  }ios;si  (ìaetano. 

203.  I  Capuleti  e  i  Montecchi.  tragedia  lirica  da  rappresent-irsi  nel 
gran  teatro  la  l'Vnice  nel  carnevale  del  IS-lO.  Parole  di  Felice  Ro- 
mani, musica  del  maestro  Bellini,  coll'atto  terzo  del  maestro  Vaccai. 

—  Venezia,  dalla  tip.  di  Giuseppe  Molinari  (s.  a.),  di  pp.  31. 

204.  I  due  sergenti,  melodramma  in  2  atti  di  Felice  Romani,  da  rap- 
presentarsi nel  toatro  Re  il  carnevale  18-11.  -  Milano,  dalla  stam- 
peria Dova,  in- 12",  di  pp.  44. 

Musica  di  .Mbertu  Mazzucalo. 

Rert«)lulti  (ìtdtrude.  RinaMini   I.ui^'i. 

Matilde   Dutin.  Leoni   (';irl«>. 

Persani  Francesco.  Ale^fi-.indri  Fnincesco. 

Alercuriali  (.iin'*ei>pe. 
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205.  I  corsari,  melodramma  semiserio  in  2  atti,  da  rappresentarsi 
neiri.  R.  Teatro  alla  Scala  il  carnevale  1840.  —  Milano,  per  Gaspare 
Truffi,  1840,  in-12^  di  pp.  48. 

Musica  di  Mazzucato. 

Rossi  Gaetano,  D.  Alvaro.  «Salvatori  Celestino,  Ficaro. 

Brambilla  Teresa,  Serafina.  Frozzolini  Giuseppe,  Limoncino. 

Mazzarelli  Rosina,  Chiara.  Olivieri  Rosina,  Lisetta. 

Redini  Francesco,  D.  Fernando.    Ruggeri,  Teresa,  Agnese. 
Lonato  Catone,  D.  Ramiro.  Benciolini  Antonio,  Spalatro. 

Marconi  Napoleone,  Gennaro. 

206.  Il  disertore  svizzero  ovvero  La  nostalgia,  melodramma  iu 
2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro  della  R.  Città  di  Como  la  sta- 
gione estiva-autumiale  del  1841.  -  Como,  presso  i  figli  di  C.  A.  Osti- 
neUi  (s.  a.),  in-lt>,  di  pp.  42. 

Musica  di  Angelo  Pellegrini. 

Ferdinando  Facchini,  Adolfo.  Lauretta  Assundri,  Ninetta. 

Vincenzo  C-ardell:i,  Colonnello.  Nicola  Fontana,  Roberto. 

Enrico  Ronfigli,  Pietro.  Teresa  Cucchi,  Giannina. 

207.  La  solitaria  delle  Asturie  ossia  La  Spagna  ricuperata,  me- 
lodramma di  Felice  Romani.  Musica  del  maestro  Saverio  Mcrcadanle, 
da  rappresentarsi  nel  gran  teatro  la  Fenice  il  carnevale  1840.  -  - 
Venezia,  dalla  tip.  «li  Giuseppe  Molinari  (s.  a.),  in-lG',  di  pp.  40. 

Schutz  Amalia,  La  Solitaria.         Balzar  Pietro,  Guninano. 

Pedrazzi  FranceR«co,  Felaijio.  N.  N.,  Ramiro. 

Moltini  Adelaide.  Kfrira.  Hazzanelli  Augusto,  Manuza. 

208.  L*avaro  ovvero  Un  episodio  del  San  Michele,  melodramma  in 
2  atti,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo  Felice  l'autunno  del  1840. 
—  Genova,  tip.  dei  iratoUi  Pagano  (s.  a.),  in-16",  di  pp.  44. 

Musica  di  Luigi  Savi. 

Carlo  Cambiaggio,  O.  A.  Bniciarore.     Francesco  Leonardi,  Macario. 
Ferdinando  (.-iniino.  Atiolfo.  Giuseppina  Lacinìo,  3/.  Ortica. 

Giovanni  Zucchini,  Ifitirrnma.  Elisa  Vcrnhet,  Fiorina  Tref/alanti. 

209.  Lago  (II)  delle  fate,  melodramma  in  4  parti,  da  rappresentarsi 
nel  Regio  Teatro  alla  presenza  delle  LL.  KR.  MM.,  il  carnovale  del 
1840-41.    -  Torino.  Favale.  1841,  in-10",  dì  pp.  r»0. 

Musica  di  Carlo  Coccia. 

Frezzolini  Knniuia,  Zeila.  Tnrre  Seeon<lo,  Frmanno. 

Rocca  Felicita,  Af/ncm'.  Badiali  Cesare.  Rodolfo. 

Poggi  .\ntonio,  Alht'rtn.  No  varo  Michele,  luarni. 

210.  Lucrezia  Borgia,  melodramma,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo 
Felice  il  carnevale  del  1841-42.  —  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano 
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(s.  a.),  in- 16°,  di  pp.  48.  Da  pp.  29-38  sta:  Eugget'v  in  Palestina, 
ballo  eroico. 
Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Natale  Costantini,  D.  Alfonso.  Giuseppe  Saunier,  D.  Apostolo  Ooszella. 

Clara  Novello,  Lucrezia.  F.  Gio  Garibaldi,  Ascanio  Petrucci. 

Nicola  IvanofI,  Gennaro.  Gina.  Mercuriali,  Oloferno  Vitellozzo. 

Carolina  Imoda,  Maffio  Orsini.  Francesca  Carictta^  Gubetta. 

Francesco  Ricci,  Jejfo  Licerotto.  Adone  Dalloro,  Rustighello. 

N.  N.,  Princ.  Xegroni. 

211.  Lucrezia   Borgia,    melodramma  in  2  atti  e  un  prologo,  da  rap- 
presentarsi in  Pavia  nel  teatro  dei  signori  Condomini  la  primavera 
del  1841.  —  Pavia,  tip.  Bizzoni,  1841,  in-lG-». 
Musica  di  G.  Donizetti. 

Perger  Fordinjuido,  D'Alfonno.  Badate  Giuseppe,  Jeffo  Lirerotto. 

Berio  Giuseppina,  Lucrezia  Borgia.  Claudin  Carlo,  Gazella. 

Ferrari  Prospero,  Gennaro.  N.  N.,   Vitellozzo. 

Villa  Angiolina,  Maffio  Orsini.  ColmenghL  Bomolo,  Gubetta, 

Rigola  Luigi,  RitstighcUo. 

1212.  Parisina,  melodramma  in  3  atti,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo 
Felice  il  carnevale  dei  1840.  —  Genova,   tip.   dei   fratelli    Pagano 
(s.  a.),  in- 16",  di  pp.  39. 
Musica  di  G.  Donizetti. 

Felice  Viiresi,  Azzo.  Ignazio  Pasini,   Ugo. 

P^ugenia  Tadolini,  Parisina.  Alessandro  Cecconi,  Ernesto. 

Adelaide  Ramaccini,  Imeìda. 

213.  Parisina,  melodramma  in  3  atti,  da  rappresentarsi  in  Pavia  nel 
teatro  del  nobile  Condominio  il  canievale  1840-41.  —  Pavia, 
tip.  Bizzoni  (s.  a.),  in-16**,.  di  pp.  40. 

Musica  di  G.  Donizetti. 

Kugenio  Luisia,  Azzo.  Antonio  Antonelli,   Ugo. 

Yj^ìqt  ('orsini,  Parisina.  Gaetano  Tempra,  Ernesto. 

Annetta  Audi. sin,  Imeìda. 

214.  Un  giorno  di  regno,  melodramma  giocoso  in  2  atti,  da  rappre- 
sentarsi noirr.  K.  Teatro  alla  Scala  rautmmo  del  1840.  —  Milano, 
per  Gaspare  Triitli,  MDCCCXL,  in-16^  di  pp.  32. 

Musica  di  Giuseppe  Verdi. 

Ferletti  Rartiiele.  Cav.  di  Jid/iorc.  Salvi  Lorenzo,  Edoardo  di  Sauval. 

Scalese  Ratt'ael^^  Par.  di  Ke/b^tr.  Rovere  Agostino,  La  Rocca. 

Marini  Antonietta,  March,  dei  Poffifio.  Vasclietti  (.Jiuse])pc,  Conte  Ivrea. 

Abbadia  Luigia.  Oiidiifta  dì  Keìbar.  Mariani  Napole<ìne,  Delmonte. 

215.  |Cantata|  i*er  le  angustissime  nozze  di  S.  A.  R.  Vittorio  Emanuele 
Duca   di    Savoia    con   S.    A.  1.   R.    Maria    Adelaide,  Arcidnebessa 
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d'Austria,  festeggiate  in  Genova  MDCCCXLII.  —  (Teneva,  \h't  (-Jio- 
vanni  Ferrando  (s.  a.),  in-16",  di  pp.  23. 
Musica  di  Federico  Ricci. 

Fanny  Goldberg,  La  Lùjìiria.      Kiigonia  Musi»:h,  Il  Genio  tìvìle  Alpi. 

Rosa  Olivieri,  La  FclicitA. 

216.  Francesca  da  Rimini,  tragedia  lirica  in  3  atti,  da  rap])resen tarsi 
nel  teatro  Eretenio  il  carnevale  1842-43.  La  musica  fu  esi)ressa- 
mente  scritta  dal  maestro  Francesco  Canneti.  —  Vicenza,  tii).  tea- 
trale Parani  (s.  a.),  in- 16",  di  i)p.  S\K 

Silingardi  Giuseppe,  Guido  da  Polenta.       (.'agjjfiati  Kttore,  Pa<do. 
Goggi  Emilia,  Francffn'a.  < 'appello  KiuHoppf,  ^rf^W/V>. 

Torre  Giuseppe,  Lanciotto  hfaìatesta.         Mar  Marn-ttii,   I^narda. 

217.  Gli  avventurieri,  opera  butla  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  gran 
teatro  la  Fenice  la  primavera  del  1S42.  Musiea  del  maestro  An- 
tonio Bozzola.  —  Venezia,  tip.  di  Giuseppe  Moliniiri  (s.  a.t.  iii-12", 
di  pp.  44. 

Giuseppe  Scheggi,  Don  Papero.  <Jinj5»'p]}e  Torre.  Macario. 

Teresa  Tavola,   Virginia.  Luigi  ^Sllin£▼anh,  Falcone. 

G.  Batt.  Mile8Ì,  Don  (hacinto.  Marit-ttu  M<»r.   Alhina. 

218.  Il  Califfo  e  la  schiava,  melodramina  del  cav.  F<-liec  Kouiaiii,  da 
rappresentarsi  nel  teatro  di  Stradella  rautuiiiio  «lei  \M'l.  --  Vo- 
ghera, tip.  di  Cesare  Giani  (s.  a.),  in-12",  di  pp.  41. 

(Perfettamente  eguale  alla  1*  ediz.  del  ISll»  di  Milano  per  la  rappres. 
al  Teatro  della  Scala,  anzi  ne  copia  pagina  per  pagina). 
Musica  di  Giovanni  Qua([uarini. 

Mattioli  Pietro,  Califa  di  liat/dad.  Sac-hi  Marietta,  Zulma. 

Bolik  Antonielta,  Zt>ra.  Miraglia  Corratlo.   Xadir. 

Assani  Mauro,   Tamas.  Marcnni  (ia<>t;>M'i.  Mtistufà. 

219.  I  due  sergenti,  nielodranmia  in  2  atti  di  Felice  i^oniani.  da  rap- 
presentarsi al  teatro  Carlo  Felice  in  < innova  l'autunno  del  1842.  — 
Genova,  tip.  Ponthenier  (s.  a.),  in-H»',  di  ]»p.    1.'». 

Musica  di  Alberto  Mazzueato. 

Donati  Luigi.  Ko>-i  Napoleuiie, 

Sermatb'i  Vah.Mitiiin.  Calcagno  lienilaniu. 

Garibaldi  <liovanni.  Leva  iMus»»j)piua. 

<.)livieri  Luigia. 

220.  Il  contrabbandiere,  melodramma  in  2  atti,  da  rapi>resentarsi  nel 
carnevale  del  1S42  al  teatro  Sutera.  -  Si  vende  in  Torino  presso 
il  libraio  Lorenzo  (/ora  (tip.  Fodratti)  (s.  a.),  in-12",  «li  pp.  47. 

Musica  di  Natale  Perei  li. 

Italo  Gar<lnni,  darlo   ì'a/r//  Teresa  lioota,    Vt spino. 

Erra.  Bertnzzi-Konrr.iii,  f.tolina.  Giu-!Cj»pe  Gu^ict'tti,  Andrea. 

Ferdinando  Laureti i,  Crifone.  <'arlu  Pizzooaro.  lìaimondo. 
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221.  I  Normanni  a  Parigi,  tragedia  lirica,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
Comanale  di  Modena  la  primavera  del  1842.  —  Modena,  tip.  Vin- 
cenzi e  Rossi  (s.  a.),  in -16°,  di  pp.  42. 

Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Pasini  Ignazio.  Fornasari  Luciano. 

Novello  Clara.  Lorenzini  Arcangelo. 

Albizzati  Marielta.  Rigola  Luigi. 

222.  Beatrice  di  Tenda,  tragedia  lirica  in  2  atti  di  Felice  Romani, 
da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo  Felice  la  primavera  del  1843.  — 
Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in-lG**,  di  pp.  39. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

B.iitìììi.e\eYeT\oitì,  Filippo  Mario  Viscofiti.      Elisabetta  Gamarra,  Agnese, 
SoKa  Loewe,  Beatrice  di  Tenda.  Eugenio  Musich,  Oromhello, 

Antonio  Preti,  Anichino. 

223.  Beatrice  di  Tenda,  tragedia  lirica  in  3  atti,  da  rappresentarsi  nel 
teatro  del  nobile  Condominio  la  primavera  del  1843.  —  Pavia,  nella 
tip.  Fusi  e  Comp.,  in- 16". 

Musica  di  V.  Bellini. 

Enrico  Crivelli,  Filippo  Maria  Visconti.       Adelaide  Taddei,  Agnese. 
Annetta  De  La  Grange,  Beatrice.  Guglielmo  Fedor,  Orofnbello. 

Antonia  Bruni,  Anichino. 

224.  La  Regina  di  Golconda,  opera  semiseria  in  2  atti,  da  rappresen- 
tarsi nel  teatro  del  nobile  Condominio  la  primavera  del  1843.  — 
Pavia,  nella  tip.  Fusi  e  C.  (s.  a.),  in-16". 

Musica  di  <i.  Donizetti. 

Annetta  De  La  (ìrange,  Alina.  Cesare  Soares,  Belfiore. 

Margherita  Hrusconi,  Fiorina.  Guglielmo  Fedor,  Geide, 

Giuseppe  Bruscoli,   Vohnar.  Antonio  Bruni,  Assan. 

225.  Luigi  V  re  di  Francia,  opera  seria  in  3  atti,  da  rappresentarsi 
nel  teatro  He  il  carnevale  del  1843.  -  Milano,  dalla  tip.  di  Luigi 
Brambilla  (s.  a.),  in-UV*,  di  pp.  35. 

Musica  di  Alberto  Mazzueato. 

Luigi  Donati,  Luigi  V.  Carolina  Vietti,  Edita, 

Augusta  Candiani,  Emma.  Carlo  De  BelLati,  Addo. 

Mariella  <iazzaniga,   Bianca.  Agostino  Roilas,  Folco. 

226.  Norma,  tragedia  lirica  in  2  atti  di  Felice  Romani,  da  rappresen- 
tarsi nel  teatro  Carlo  Felice  la  primavera  del  1843.  —  Genova, 
tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in- 16',  di  pp.  34. 

Musica  di  Vincenzo  Bellini. 

Eujjenio  Mu'*ìeli.  Elisaeetta  Gamarra. 

Lui^i  Tabellini.  Augusta  Candiani. 

Sofia  Loewe.  Antonio  Preti. 


SAGOiO  DI  UNA  BIBLIOGRAFIA   DI   LIBUETTI   MUSICALI   DI  KELICE   ROMANI       273 

227.  Saul,  tragedia  lirica  in  2  atti  del  sig.  Felice  Romani.  Musica  del 
sig.  prof.  Ferdinando  Ceccherini^  eseguita  nella  sala  della  Società 
Filarmonica  a  benefizio  degli  Asili  infantili  di  curitj\  di  Firenze,  — 
Firenze,  stamp.  Granducale,  1843,  in- 16",  di  pp.  32. 

Giuseppe  Ippolitt.  Saul.  Augusto  Mar  ietti,  Achimelech. 

Olimpo  Marietti,  Gionnta.  Ab.  Luigi  (Jrsolini,  Ahner. 

Ferdinando  Cecchini,  David.  Maria  Turchini,  Pitonessa, 

Carolina  De  Filippi,  Micol.  Ab.  Luigi  Orsolini  sudd..  Ombra  di  Samuele, 

228.  Cornelio  Bentivoglio,  melodramma  in  2  atti,  posto  in  musica 
dal  M.  signor  Mirecki, da  rappresentarsi  nell'I.  R.  Teatro  alla  Scala 
il  carnevale  del  1844.  —  Milano,  per  Gaspare  Tniffi  (s.  a.), in-12'*, 
di  pp.  32. 

Ferretti  Luigi,  Cornelio  Bentivoglio.  De  Bayllon  Felicita,  Alessandro. 

ColHni  Filippo,  Conte  Ildebrando.  Lodi  Giuseppe.  Car.  Guidotti. 

Tavola  Teresa,  Ismene.  Marconi  Na]>oleone,  Costanzo. 

Kuggeri  Teresa,  Orsina. 

229.  Lucrezia  Borgia,  dramma  lirico,  da  rappresentarsi  nel  teatro  del 
Condominio  in  Pavia  il  carnevale  del  184^^-44.  —  Pavia,  tip.  Biz- 
zoni,  1844,  in-16",  di  pp.  35. 

Musica  di  G.  Donizetti. 

Mancusi  Giuseppe.  Don  Alfonso.  Sironi  Nicola,  Jt^/Jo  Lìrerotto. 

Griffini  Carlotta.  Lucrezia  Bunjia.       Sciavi  Carlo.  Gazella-Vitruccì. 
Ricci  Gennaro,  Gennaro.  Barani  Luigi,  Viteìlozzo. 

Brambilla  Carlotta,  Maffio  Orsini.       Ferri  Cesare.  Gubetta. 

Sironi,   liustighiìlo. 

230.  Saul,  tragedia  lirica  in  3  atti,  parole  di  Felice  Romani,  nmsica 
di  A.  G.  Speranza,  da  rappresentarsi  neiri.  e  R.  Teatro  in  via  della 
Pergola  la  primavera  1844,  sotto  la  protezione  di  S.  A.  L  e  R. 
Leopoldo  II,  Granduca  di  Toscana,  ecc.,  ecc.  -  Firenze,  tip.  Galletti 
(s.  a.),  in-16",  di  pp.  28. 

Achille  De  Bassini.  Saul.  Maria  <ìazzaniga,  Micol, 

Francesco  Rossi,  Gionata.  Demotrio  Mastelli,  Abntr, 

Andrea  Castellan,  Darid,  Luigi  Delhi  Santa,  Achimelech, 

Fausta  Piombanti,   Pitonessa. 

231.  Un'avventura  di  Scaramuccia,  melodramma  comico,  da  rappre- 
sentarsi nel  teatro  Carlo  Felice  l'autunno  del  1844.  —  Genova, 
tip.  de'  fratelli  Pagano  (s.  a.j,  in-12",  di  pp.  40>. 

Musica  di  Luigi  Ricci. 

Del  Pesce  Gaetano,  Scaramuccia.  Galli  Vincenzo.   Tomaso. 

Ballestracci  Achille,  Lilio.  Tassiiii  Adelaide.  Contino  di  Pontiyny. 

Sozzano  Filippo,  Dmninico.  Perii  tJio.  Batla.  >'.   Vallion. 

Zagnoli  Marianiiii,  Sandrintt.  Turpini  Emilia.  Klena. 
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232.  2!jaira,  tragedia  lirica  in  2  atta,  da  rappresentarsi  nel  teatro  del- 
rillustrissima  Comonità  di  Modena  il  carnevale  del  1844-45.  — 
Modena,  tip.  Vincenzo  e  Bossi  (s.  a.),  in- 12",  di  pp.  32. 

Musica  di  Antonio  Marni. 

Ferrari  Stella  VÌDceuza,  Oroamane.  Sighicelli  Stanislao,  Meledor, 

Rossi  Gaetano,  Corasmino.  Tati  Filippo,  Lusignano, 

Ciizzaiii  Carolina,  Zaira,  Santolini  Dionilla,  Nereatano, 

iS palla  Emma,  Fatima,  Fasolu  Giovanni,  Castiglione. 

233.  Adelia,  melodrainma  serio  in  3  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
Carlo  Felice  la  primavera  del  1845.  —  Genova,  dalla  tip.  dei  fi-atelli 
Pagano  (s.  a.),  in-16",  di  pp.  38. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

iìaribaMi  Giovanni,  Carlo.         Boccabadati  Augustina,  Odelia. 
(.'uzzani  Luigi,  Olirìero.  Pochini  Ranieri,  Cornino, 

Peri  vis  Prospero,  Arnoldo.         Turpini  Emilia,  Odvtta. 

234.  Anna  Bolena,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
del  nobile  Condominio  la  primavera  1845.  —  Pavia,  nella  tip.  Fusi 
e  Oomp.  (s.  a.),  in-Uì**,  di  pp.  40. 

Musica  di  <j.  Donizetti. 

Pellegrini  Antonio,  Knrico   Vili.         Marabelli  Paolo,  Lord  Bochefort. 
Giuseppina  Cella.  Anna  Ifo/tna.  Moksa  Demetrio,  Riccardo  Fercy, 

Papini  Zenobia,  Giovanni  Sfi/mour.       Rorjfhi  Angiolina,  Smetoti. 

Meriggi  Angelo.  Herrcìj. 

235.  Elmonda  di  Valenza,  dramma  serio  in  3  atti,  con  musica  espres- 
samente scritta  l'autunno  1845  pel  teatro  nuovo  di  Castiglione 
(Ielle  Stiviere  dal  maestro  Filippo  Cliimeri.  —  JJrescia,  tip.  della 
Minerva  (s.  a.),  in-S**,  di  pp.  24. 

Adelaide  Dall'Argine.  Giacomo  Santi. 

Annetta  Fouchè.  Vincenzo  Mela. 

Chiara  Massima.  Luipfi  Alessandrini. 

Teobalda  Gobbetti. 

236.  Giovanna  Shore,  melodramma  serio  in  3  atti,  da  rappresentarsi 
nel  Teatro  Regio  dell'illustrissima  città  di  Nizza  il  carnevale  1845. 
—  Nizza,  stamp.  Suchet  figlio  (s.  a.),  in-lO"",  di  pp.  1-34.  Segue: 
Aìcina,  ballo  comico  fantastico. 

Musica  di  Enrico  Lacroix. 

Giovanni  Fiorio.   liiimrdo.  Antojiin  Giunti,  Shore. 

Valentino  Val^y.   Astiufiu.  Giuseppe  Righetti,  Belmonr. 

Francesco  Fonti,  Htd-in/nni.  Marietta  Riva-(ìiunti,  Giovanna. 

Maddalena  (.'orni notti,  Alicia. 

237.  I  duo  sergenti,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
Carlo  Felice  l'autunno  del  1845.  —  (ienova.  dalla  tip.  dei  fratelli 
I*agano  (s.  a.),  in- IO",  di  j)p.  40. 

Musica  di  Alberto  Mazzucato. 
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Viotti  Àdelindo.  Scheggi  GiuReppe. 

Luisia  Eugenio.  Lcutati  Paolo. 

Garibaldi  Giovanni.  Ponti  Luigia. 

MaluKani  Amalia. 

238.  Il  fantasma,  melodramma  in  4  atti,  da  rappresentarsi   noiri.  li. 
Teatro  di  Corte  alla  Porta  di  Carinzia.  —  Vienna,  tip.  Ferdinando 
Ullrich,  1845,  in-8",  di  pp.  32. 
Musica  del  maestro  Persiani.  [La  poesia  è  solo  in  parte  del  Romani  |. 

289.  La  solitaria  delle  Asturie  ossia  La  Spagna  ricuperata,  melo- 
dramma di  Felice  Romani,  da  rappresentarsi  nel  teatro  del  nobile 
Condominio  di  Pavia  la  primavera  184G.  —  Pavia,  tip.  Fusi  e  C, 
(s.  a.),  in  8*»,  di  pp.  40. 
Musica  di  Giuseppe  Bordelli  tìglio. 

Riva  Giunti  Maria.  Poloni  An*folo. 

TebaUli  Eugenia.  Galbnriui  Francesco. 

Comolli  Giovanni.  Marabt'lli  Paolo. 

240.  La  solitaria  delle  Asturie,  melodramma  in  4  parti  di  Felice 
Romani,  musica  del  maestro  Luigi  Ricci,  da  rappresentarsi  nell'im- 
periale teatro  d'Odessa  nel  carnevale  del  1^45.  —  Odessa,  stamperia 
di  A.  Braun  (s.  a.),  in-lG",  di  pp.  30. 

Irene  Secci-Corsji.  La  Solitaria,  Zelinda  Sbriseia,  tllvira. 

Raffaele  Vitali,  Pelaijio.  Gaetano  Moro,  Gn.'imano. 

Carlo  Volta,  yftninza. 

241.  Il  romito  di  Provenza,  melodramma  in  3  atti,  da  rappresentarsi 
al  teatro  Carlo  Felice  la  primavera  dfl  1840.  —  Genova,  tip.  dei 
fratelli  Pagano  (s.  a.),  in- 10"*,  di  pp.  40. 

Musica  di  un  dilettante  genovese. 

m 

N.  N.  Paolo  Lentati. 

Teresa  De  GiuJj-Bersi.  Luigi  Hiancbi  De  Mazzoletti. 

Achille  De-Ba}:>sini.  Giacomo  Sicuro. 

Nicola  Ivanoff.  N.  N. 

242.  La  solitaria  delle  Asturie  ossia  La  Spagna  ricuperata,  melo- 
dramma da  rappresentarsi  nel  teatro  del  nobile  Condominio  di 
Pavia  la  primavera  184G.  —  Pavia,  tip.  Fusi  e  C.  (s.  a.),  in-16", 
di  pp.  40. 

Musica  di  Giuseppe  Sordelli  figlio  di  Pavia. 

Marietta  Piva  Giunli,  La  Solitaria.      Angolo  Polacci.  Guttmano. 
Giovanni  Comolli.  Pt'Uufio,  Francesca  Galbarini,  Ramiro. 

FiUgcnia  Tebaldi,  hi  vira.  Paolo  Marabelli,  Mitnuza. 

243.  La  rinnegata,  dramma  lirico  in  3  atti,  da  rappresentarsi  nel  Regio 
Teatro  il   carnevale  del  1846-47  alla  presenza  delle  LL.  SS.  MM. 
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—  Torino,  tip.  dei  fratelli  Favale  (s.  a.),  in-lS»*,  di  pp.  1-35.  —  Se- 
guono: Jl  profeta  del  Kor<isan^  azione  romantico-fantastica,  e  /-a 
rosa  e  il  fauno,  balletto  comico -magi  co. 
Musica  di  Gaet,  Donizetti. 

Derivis  Prospera,  Ab*ìaHa,  Vajro  Luigi,  Fedro  ^ugnez, 

Boccadabuti  Augustina,  Zoraide.  Cavirani  Alessandro,  Alonzo  Perez. 

Ivanoft'  Nicola,  Dnlvaro  De  Lara.  Boeri  G.  B..  Garzìn  Riheira. 

Santolini  Dionilhi,  Albino  Padiglia.  Dalbesio  Giuseppe,  Gusmano. 

Ferrara  Camillo.  Diego  Mendoza.  De  Bezzi  Gerolamo.  Ismaele. 

244.  Lucrezia  Borgia,  melodramma,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo 
Felice  il  carnevale  del  1846.  —  Genova,  Pagano  (s.  a.),  in-lG",  di 
pp.  35. 

MiLsica  di  G.  Donizetti. 

Konconi  iSebantiaiio,  Don  Alfonso.  Tìaribaldi  Gioyannì,  Apostolo  Gazzella. 

HocCiibadati  Augiistina,  Lnerezia.  Vinelli  Giacomo,  Asranio  Petriieci. 

Tiaboccetta  Domenico,  Gennaro.  Do«lero  <.'arlo.  Oloferno  Vìtellozzo. 

Mascheroni  Luigia,  Mnffio  Orsini.  Thiolier  Giovanni,  Guhetta. 

Ricci  Francesco,  Jefftt  Liverotto.  Lontati  Paolo,  linstigfiello. 

N.  N.,  Negnuii. 

245.  Lucrezia  Borgia,  melodramma  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo 
Felice  la  primavera  del  1847.  —  Genova,  Pagano  (s.  a.),  in-lG**,  di 
pp.  35. 

Musica  di  fi.  Donizetti. 

Luigi  Turradi-Sctti.  Giovanni  Garibaldi. 

Erminia  Frrzzolini.  Gicomo  Vincili. 

Luigi  Cii/zani.  Carlo  Dodero. 

Clory  Moranili.  Stanislao  Doneri. 

Fran»«>>ir'o  Hicci.  Timolconc  Borattini. 

246.  Un'avventura  di  Scaramuccia,  melodramma  comico,  da  rappre- 
sentarsi nel  nobile  Condominio  in  Pavia  nel  novembre  1847.  — 
Pavia,  tip.  Fusi  e  C.  (s.  a.),  in-lG**,  di  pp.  47. 

Musica  di  Luigi  Ricci. 

(liuscppe  De  Lorenzo,  St^arawticria,  N.  Kivarola,   Tomaso. 

Giigli<;lmo  Fcdor,   fjcìitt.  Rachele  Luchini,  Il  Contino. 

Lni^i  Ab':s?an«.lrini,  Domenico.  Tomaso  Hicalsone,  il  Visconte. 

Tcn'Kii  Tavola.  Sandrina.  <.'arolina  Zamb**lli,  Elena. 

247.  Amori  e  trappole,  melodramma  giocoso,  da  rappresentarsi  al 
teatro  Carlo  Felice  la  primavera  del  1850.  —  Genova,  tip.  dei  fra- 
telli Pagano  (s.  a.),  in- 12",  di  pp.  42. 

Musica  di  Antonio  Cajjnoni. 


"C 


<iiusc|>po  Scheggi,  Don  Papero.  Lorenzi)  Manari,  Macario. 

Giuseppina  Gassicr,  Virginia.  Gio.  Garibaldi,  Falcone. 

Ai)t(niio  Prudenza,  Don  Giacinto.        Paolo  Turin<».  Albina. 
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248.  Amori  e  trappole,  inelodramina  giocoso  in  3  atti.  Musica  del 
maestro  Antonio  Cagnoni.  —  Milano,  Giovanni  Ricordi,  1850,  in-12**, 
di  pp.  42. 

[Dato  a  Genova]. 

[Non  porta  nome  di  ai*tisti]. 

249.  Caterina  di  Cleves,  melodramma  in  2  atti,  rappresentato  per  la 
prima  volta  nel  real  teatro  del  Fondo  Testate  del  1850.  —  Napoli, 
stab.  del  Poliorama,  1850,  in-12'*,  di  pp.  34. 

Musica  di  Francesco  Chiaromonte. 

De  Bassini,  Enrico,  Laudano,  Arturo. 

Gabussi  De  Bassini,  Caterina.       Miraglìa,  (.onte  di  S,  Maijrino. 

250.  La  spia  ovvero  II  merciaiuolo  americano,  melodramma  in 
4  parti.  —  Torino,  tip.  di  Giuseppe  Cassone,  1850,  in-12^,  di  pp.  59. 

Musica  di  Angelo  Villanis. 

Bologna  Stefano,   Warthon.  Fracchia  Orsola,  Sara. 

Imoda  Carolina,  Enrico.  Donati  Luigi,  Roberto  Dudlcy. 

Sannazzari  Carolina,  Fanny.  Ardavani  AeliilU;,  ITarper. 

Zncchini  Giovanni,  Tfanrci/hirch. 

251.  Il  disertore  svizzero  ovvero  La  nostalgia,  melodramma  in 
3  atti  di  Felice  Romani,  musica  di  Giambattista  Meiners,  milanese, 
maestro  di  cappella  della  basilica  metropolitana  di  Vercelli,  da 
rappresentarsi  nel  teatro  Nazionale  Tautunno  1851.  —  Torino, 
tip.  e  lit.  di  (riuseppe  Fodratti  (s.  a.),  in-12'*,  di  pp.  36. 

Cervini  Benedetto,  Adolfo.         .lotti  Giuseppina,  Ninetta. 
Fioretti  G.  Batt.,  colonneUo.       Favretlo  Cesare,  Roberto. 
Tamaro  Giuseppe,  Pietro.  Turrina  Paolina,  Giannina. 

252.  Medea,  tragedia  lirica  in  3  atti,  musica  del  cav.  Saverio  Merca- 
dante,  da  rappresentarsi  nel  R.  Teatro  S.  Carlo.  —  Napoli,  stab.  tip. 
del  Poliorama,  1851,  in-16»,  di  pp.  34. 

|La  poesia  è  parte  di  Felice  Romani,  parte  di  Salvatore  CammaranoJ. 
Musica  di  Saverio  Mercadante. 

Arati,  Creonte.  0  a  butti  De  Bassini,  Medea. 

Zecchini,  Creusa.  Baldanza,  Timante. 

De  Badsini,  Giasone^.  Salvotti,  Ismene. 

Rossi,  Stendo. 

253.  Matilde  di  Scozia,  dramma  lirico  in  3  atti,  musica  di  Giuseppe 
Winter,  da  rappresentarsi  all'I.  R.  Teatro  alla  Cannobbiana  l'au- 
tunno 1852.  —  Milano,  coi  tipi  di  Francesco  Lucca  (s.  a.),  in-ie", 
di  pp.  30. 

Carrion  Emanuele,  Roberto  Brace.       Nebuloni  Virginia,  Edvige  Vallace. 
Guicciardi  Giovanni,  frano  Bolìiol.      Alessandrini  Luigi,  Seytofi. 
Lorenzetti  Carlotta,  Matilde.  Marconi  Nepoleone,  Arturo. 
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254.  Edita  di  Lorno,  melodramma  in  4  atti,  da  rappresentarsi  al  teatro 
Carlo  Felice  la  primavera  1853.  —  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano 
(s.  a.),  in-16°,  di  pp.  44. 

Musica  di  Giulio  Litta. 

Guicciardi  Giovanni,  Ronaldo.  Miraglio  Corrado,  Roberto  Bruzia. 

Romanelli  Giuseppe,  Allastro  di  Lorn,  Keuruti  Elena,  Isabella. 

Penco  Rosina,  Èdita.  Zambelli  Carolina,  Ulna. 

Didot  Alfredo,  //  Priore.  Righetti  Giuseppe,  Martinier. 

255.  Norma,  tragedia  lirica  in  2  atti,  da  rappresentarsi  al  teatro  del 
nobile  Condominio  in  Patia  la  prìmavera  1853.  —  Milano,  stab. 
Naz.  di  G.  Ricordi  (s.  a.),  in- 16". 

Musica  di  V.  Bellini. 


U<?o  Donati,  Pollioue. 
Tullio  Dem«*trio,  Oroveso. 
Rota  Galli  Carolimi,  Norma. 


Lemairo  Giuseppina,  Adalgisa. 
Sanvito  Giuseppina,  Clotilde. 
De  Caroli  Luigi,  Flatyio. 


256.  Un'avventura   di  Scaramuccia,  melodramma  comico  in  2  atti, 
da  rappresentarsi    al   teatro  Carlo  Felice  l'autunno  del  1853.    — 
Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano  (s.  a.),  in-12*',  di  pp.  47. 

Musica  di  Luigi  Ricci. 

Bonafos  Orazio,  Scaramuccia.  Scheggi  Giuseppe,  Tomaso. 

Errani  Achille,  Lelio.  Hiibner  Giuditta,  Contino  di  Pontigmj. 

Romanelli  Giuseppe,  Domenico.  Righetti  Giuseppe,  ^V.   Vallier. 

Marziali  Carmela,  Sandrina.  Zambelli  Carolina,  Elena. 

257.  Il  pirata,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo 
Felice  la  primavera  del  1854.  —  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano 
(s.  a.),  in-16",  di  pp.  36. 

Musica  di  V.  Bellini. 


Della  Santa  Luigi,  Ernesto. 
Penco  Rosina,  Imogene. 
Carrion  p]inanuole. 


Righetti  Giuseppe. 
Romanelli  Giuseppe. 
Zambelli  Carolina. 


258.  Il  Podestà  di  Gorgonzola,  melodramma  comico  in  2  atti,  da 
rappresentarsi  al  teatro  in  Santa  Radegonda  la  primavera  1854. 
Musica  del  dilettante  G.  B.  Cagnola.  —  Milano,  presso  la  Ditta 
Pirotta  e  C.  (s.  a.),  in-16'*,  di  pp.  40. 

Ledetti  Francesco,  Placido.  G.  Ferrari,  Carlo. 

Radaelli  Rachele,  Livia.  Fortuna  Enrico,  Bacone  Ernesto. 

Fumagalli  Amalia,  Elvina.  Galli  Vincenzo,  Podestà  di  Gorgonzola. 

N.  N.,  Un  montanaro. 

259.  La  sonnambula,  melodramma  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo 
Felice  la  primavera  del  1854.  —  Genova,  tip.  dei  fratelli  Pagano 
(s.  a.),  in-16**,  di  pp.  32. 

Musica  di  V.  Bellini. 
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Angelini  Gio.  Francesco.        l'nrrion  Emanuele. 
Zambelli  Carolina.  Huober  (ìimHlta. 

Penco  Rosina.  GaribaMi  Giovanni. 

Rivcbctti  Giuseppe. 

260.  Cristina  di  Svezia,  tragedia  lirica  del  cav.  Felice  Komuni,  posta 
in  musica  da  S.  Thalberg,  da  rappresentarsi  neiri.  H.  Teatro  di 
Corte  a  Porta  Corinzia  la  primavera  1855.  —  Vienna,  impressa  nella 
tip.  Pichler  (s.  a.),  in-16°,  di  pp.  40. 

Giuseppina  Medari,  ('n'stinn.  A.  D«  Bassini,  Sentinella. 

G.  Bettini,  MonaUlfsrhi.  G.  Lablache  I)(Mneric,  Paola. 

261.  La  testa  di  bronzo,  melodramma  semiserio  in  2  atti  di  Felice 
Romani,  posto  in  musica  dall'artista  e  maestro  Vincenzo  Mela,  da 
rappresentarsi  nel  teatro  Sociale  d'Isola  della  Scala  il  carnevale 
del  1855.  -  Verona,  coi  tipi  di  Giuseppe  Daldò  (s.  a.),  in-8",  di 
pp.  24. 

Mela  Vincenzo,  Adolfo.  Fresco  Domenico,  Ermanno. 

Della  Valle  Silvia,  Floresca.      Fresco  Giuseppe,  Riccardo. 
Mela  dot t.  Angelo,  7' Vf/zT/Vo.        Siiitorrlli  Luigi,  Tollo. 

Fusinji  Marie.  Anna. 

262.  Lucrezia  Borgia,  melodramma  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo 
Felice  la  quaresima  del  1855.  —  Genova,  tip.  di  Andrea  Moretti 
(s.  a.\  in- 16**,  di  pp.  35. 

Musica  di  Gaetano  Uonizetti. 

Colini  Filippo.  Aliprandi  Radaminto. 

Bendaz'/i  Luigia.  Garibaldi  Gio  venni. 

^farti.  Rij,'hetti  Giuseppe. 

Ghedini  Carolina.  AUiui  (Tiiiseppe. 

Motta  Pietro.  Viotti  Forentino. 

263.  Un  episodio  del  San  Michele,  melodramma  giocoso,  da  rappre- 
sentarsi nel  R.  Teatro  della  Cittìi  di  Nizza  nel  carnevale  1855.  — 
Nizza,  stamp.  Suchet  figlio,  1855,  in-16",  di  pp.  43. 

Musica  di  Pietro  Repetto. 

limone  Grandi,  0.  Atti. /h'ttciacor^.  Kreole  Laici.  Placida. 

Melchiorre  tSacchero,   Adolfo.  Asgia  Toffuolati.  3/.  Ortica. 

Carlo  Massera,  Biscroma.  Mariettii  Villa,  Fiorina  Tregalunii. 

Luigi  Parmigiani,  M'icario.  Giuseppe  Franchi,  Vn  procuratore. 

264.  Adelia,  melodramma  serio  in  3  atti,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
del  nobile  Condominio  di  Pavia  il  carnevale  1856.  -  -  Milano,  coi 
tipi  di  Francesco  Lucca  (^s.  a.),  in-16'*. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Tonini  Giovanni.  Carlo.  Gavftti-Reggiani  Luigia,  Adelia. 

D'Altavilla  Alfonso.  Oliriero.  Pacehiarolti  N..  Camino. 

Lari  Ottaviano.  Arnaldo.  Fontanesi  Angiola,  Odetta. 

De  Caroli  N.,    Uno  scudiero. 
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265.  L'Elisir  d'amore,  melodramma  giocoso  in  2  atti,  parole  di  Felice 
Romani,  musica  del  maestro  Gaetano  Donizetti,  da  rappresentarsi 
al  teatro  Carlo  Felice  Tautunno  1856.  —  Genova,  tip.  di  Gio.  Pa- 
rodini  sotto  il  nome  di  Dellepiane,  1856,  in-16'',  di  pp.  32. 

Lipparini  Luigia,  Adina.  Attini  Giuseppe,  Belcore, 

Stecchi  Bottardi,  Nemerino,  Scalesi  Raffaele,  Doti.  Dulcamara. 

Allievi  Marietta,  Giannetta. 

266.  Lucrezia  Borgia,  melodramma  in  2  atti  con  prologo,  da  rappre- 
sentarsi al  teatro  Condominio  la  quaresima  del  1856.  —  Milano, 
coi  tipi  di  Francesco  Lucca. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Carlo  Bartolomei,  D*Alfonso.  Luigia  Corbari,  Maffio  Orsini. 

Luigia  Govetti,  Lucrezia  Borgia.      A.  Pacchiarotti,  Ouhetta. 
Remigia  Bertolini,  Gennaro.  L.  De  Paoli,  Rustichello. 

267.  Beatrice  di  Tenda,  tragedia  lirica  in  2  atti  di  Felice  Romani, 
musica  di  Vincenzo  Bellini,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo  Felice 
il  carnevale  1857.  —  Genova,  tip.  di  Gio.  Parodini  sotto  il  nome 
di  Dellepiane,  1857,  in-12^  di  pp.  32. 

Massi  Pietro,  Filippo  Maria  Visconti.     Paiicani  Emilio,  Orombeììo. 
Lesniowska  L.,  Beatrice  di  Tenda.  Romanelli  Giuseppe*,  Anichino. 

Allievi  Marietta,  Agnese  del  Maino.        Mercuriali  Gius.,  nizzardo  del  Maino. 

268.  Cristoforo  Colombo,  melodramma  serio  in  4  atti  di  Felice  Ro- 
mani e  posto  in  musica  dal  maestro  Vincenzo  Mela  d'Isola  della 
Scala,  da  rappresentarsi  nel  teatro  Nuovo  di  Verona  l'autunno  1857. 

—  [Verona]  Dalla  tip.  di  G.  Daldò  (s.  a.),  in- 16**,  di  pp.  35. 

BaraUli  Puolo,  Cristoforo  Colotnbo.     Mora  Gaetano,  Jarico  Cacico. 
Dell'Armi  Agostino,  Fernando.         De  Dominicis  Gaetano.  Zamoro. 
Weisser  Knrichetta,  Zilla.  Anluini  G.  Bntt.,  Diego. 

N.  N.  Barba  Fiesco. 

269.  Il  rinnegato,  tragedia  lirica  in  3  atti,  musica  del  maestro  Angelo 
Agostini,  da  rappresentarsi  al  teatro  Santa  Radegonda  il  carnevale 
1857-58.  —  Milano,  coi  tipi  di  Luigi  Brambilla,  in-8*',  di  pp.  40. 

Roburfsini  Adele.  Marra  Giuseppe. 

Baratti  Angela.  Arcliinti  Gaetano. 

Micheloni  Annibale.  Mazzini  Luigi. 

270.  L'avaro  ovvero  Un  episodio  del  San  Michele,  melodramma  in 
2  atti,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo    Felice  l'estate   del  1857. 

—  Genova,  tip.  G.  Parodini  sotto  il  nome  di  Dellepiane  (s.  a.),  in-lO*», 
di  pp.  40. 

Musica  (?) 

bralesi  Ratiaele.  G.  A.  Bruciacore.   (.ìaribaMi  Giovanni,  Macario. 
ìStcci'hi  Pietro,  Adolfo.  Allievi  Marietta,  M  Ortica. 

Condolmiori  (Vsare.  liiscromn.         Ravaglia  Adelaide, /•VoW/i«  Tregalanti. 
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271.  Norma,  tragedia  lirica  in  2  atti  di  Felice  Romani,  da  rappresen- 
tarsi nel  teatro  Carlo  Felice  la  quaresima  del  1857.  —  Grenova, 
tip.  di  6io.  Parodini  (s.  a.),  in-lG**,  di  pp.  29. 

Musica  di  V.  Bellini. 

Pancani  Emilio.  Maria  Bottaro. 

Giorgio  Atry.  Manetta  Allievi. 

Luigia  Lesniewska.  Antonio  Preti. 

N.  N. 

272.  Un'avventura  di  Scaramuccia,  melodramma  comico  in  2  atti, 
da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo  Felice  Testate  del  1857.  —  Ge- 
nova, tip.  di  Gio.  Parodini  sotto  il  nome  di  Dellepiane  (s.  a.),  in-16*, 
di  pp.  40. 

Musica  di  Luigi  Ricci. 

Condolmieri  Cesare,  Scaramuccia,  Scalese  Katfaele,  Tomaso. 

Stecchi  Pietro,  Lelio.  Baruldi  Giustina,  Contino  di  Fontvjny, 

Garibaldi  Giovanni,  Domenico.  Prette  Antonio,  S.   Vallier, 

Leva  Giuseppina,  Sandrina.  Allievi  Marietta,  Elena. 

278.  La   Regina  di    Golconda,  melodramma  in  2  atti  di   Felice  Ro- 
mani, da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo  Felice  l'autunno  1858.  — 
Genova,  tip.  lit.  Faziola  (s.  a.),  in- 16",  di  pp.  32. 
Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Elisa  Galli,  Alina.  Maurizio  Borella,  Belfiore. 

Marietta  Allievi,  Fiorina.  Luigi  Stecchi  Bottardi,  Seide, 

Gaetano  Giori,   Volmar.  Aliprandi  Luigi,  Assan. 

274.  L'Elisir  d'amor,  melodramma  buff  ant  2  att,  parole  d'  Felice  Ro- 
mani, musica  del  maestro  Gaetano  Donizetti,  tradot  e  rìdot  an  dialet 
piemonteis  da  Anaclet  Como  d'Alba,  rapresentà  per  la  prima  volta 
al  teatro  Rossini  ant  l'autunn  del  1859.  —  Turin,  stamp.  teatral 
'd  B.  Savojardo  (s.  a.),  in-16**,  di  pp.  32. 

Teresina  Pozzi,  Adina  (Rosin).  Giovan  Marchisio,  Belcore  (Belcheur), 

Oius.  Bronzino,  Nemorino  (Giacolin).    Franceschi  Miglia ra,Z)M/cam(ira(^/rfottor 

Maria  Dordelli,  Giannetta  (Gianota).  [DulcJ, 

275.  Lucrezia  Borgia,  melodramma,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo 
Felice  il  carnevale  del  1861.  —  Genova,  tip.  dei  Sordo-Muti,  1861, 
in-16%  di  pp.  32. 

Musica  di  Gaetano  Donizetti. 

Atry  Giorgio.  Luxoro  Gerolamo. 

Landini  Filippina.  Torre  Luigi. 

Raimondi  Armando.  Bossi  Egidio. 

Acd  Carlotta.  De  Giovanni  Francesco. 

Rocca  Angelo.  Angiolini  Raffaele. 

N,  N. 
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276.  I  Capuleti  e  i  Montecchi,  tragedia  lirica.  Masica  di  Vincenzo 
Bellini,  da  rappresentarsi  nel  teatro  Carlo  Felice  la  primavera 
del  1862.  —  Genova,  tip.  di  G.  Schenone  (s.  a.),  in-12*',  di  pp.  24. 

Reduzzi  Francesco,  Capellio.  Demarini  Giuseppe,  Romeo. 

Peracci  Amalia,  Giulietta,  Corsi  Achille,  Tebaldo. 

Giorgi  Raifaele,  Lorenzo , 

277.  Il  dì  di  San  Michele,  melodramma  giocoso  in  3  atti.  Musica 
nuova  del  maestro  Guglielmo  Quarengbi,  da  rappresentarsi  nel  teatro 
dell'opera  comica  (già  S.  Hadegonda)  la  quaresima  del  1863.  — 
Milano,  coi  tipi  di  Luigi  Brambilla  (s.  a.),  in-16*',  di  pp.  34. 

Bottero  Alessand.,  G,  Ant.  Bruciacore,  Ferrari  Giuseppe,  Placido, 
Stecchi  Pietro,  Adolfo.  Bicchieri  Paolina,  M.  Ortica. 

Altini  Giuseppe,  Biscroma,  Pozzi  Teresina,  Fiorina  Tregalanti. 

Grassi  Michele,  Macario.  Trabattoui  Alessandro,  Un  procuratore. 

278.  Cristoforo  Colombo,  melodramma  serio  di  Felice  Romani,  posto 
in  musica  da  Felicita  Casella.  —  Nizza,  Soc.  tip.  stamp.  A.  Giletta, 
1864,  in-16",  di  pp.  36. 

[Non  porta  nome  di  artisti]. 

279.  Il  pirata,  melodramma  in  2  atti,  da  rappresentai'si  al  nobile  teatro 
del  Condominio  la  primavera  1864.  —  Milano,  Ricordi  (s.  a.),  in-16**. 

Launer  Giovanni.  Penso  Giuseppe. 

Pavanelli  Carina.  Andreef  Nicola. 

Armandi  Manetta.  Pantaleoni  Adriano. 

280.  La  sonnambula,  melodramma  in  2  atti  di  Felice  Romani,  musica 
di  Vincenzo  Bellini,  da  rappresentarsi  al  teatro  Nazionale  (da 
S.  Agostino)  la  primavera  1864.  —  Genova,  tip.  di  G.  Schenone  (s.  a.), 
in-16",  di  pp.  30. 

Mazzoni  Osti.  Conte  Rodolfo.  Sarti  Cesare,  Klvino. 

Scotti  Manetta,  Teresa.  N.  N.,  Lisa. 

Frezzolini  Erminia,  Amina.  Testa,  Alessio. 

Montani,    Un  noi  aro. 

281.  Lucrezia  Borgia,  melodramma  con  prologo  e  2  atti,  poesia  del 
cav.  Felice  Romani,  musica  di  Gaetano  Donizetti,  da  rappresentarsi 
al  teatro  Carlo  Felice  il  carnevale  del  1864.  —  Genova,  tip.  di 
Gaetano  Schenone  (s.  a.),  in-16**,  di  pp.  31. 

Cotogni  Antonio.  Gilli  Apolloni  Alfredo. 

Carezzi  Zucchi  Carlotti.  De  Giuli  Angelo. 

Prudenza  Antonio.  Borotti  Angiolina. 

Govotti  Carolina.  Saccomanno  Luigi. 

Anastasi  Salvadorc. 

282.  Amori  e  trappole,  melodramma  giocoso  in  3  atti,  musica  del 
maestro  Antonio  Cagnoni.  Nuova  edizione.  —  |  Milano]  R.  stabi- 
limento Tito  di  Gio.  Ricordi  |s.  a.,  ma  1865],  in-ie**,  di  pp.  35. 

[Con  varianti  introdotte  da  M.  Marcello]. 
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283.  La  sonnambula,  melodramma  in  2  atti  di  Felice  Romani,  musica 
di  Vincenzo  Bellini,  da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo  Felice  Tau- 
tunno  1865.  —  Genova,  tip.  di  Gaetano  Scbenone  (s.  a.),  in-lG*,  di 
pp.  52. 

Milesi  Pietro,  Il  conte  Rodolfo.  Villa  Tomaso,  Klvino. 

Gattavaria  Maria,  Terena.  Deponti  Luifs^a,  Luisa. 

Grosso  Bcnedìttina,  Amitìa,  Gentili  Vincenzo,  Alessio. 

Rocca  Angelo,  Un  notavo. 

284.  Lucrezia  Borgia,  melodramma  con  prologo  e  2  atti,  poesia  del 
cav.  Felice  Romani,  musica  del  maestro  cav.  Gaetano  Donizetti, 
da  rappresentarsi  al  teatro  Carlo  Felice  nel  carnevale  1869.  — 
Genova,  tip.  di  Gaetano  Schenone  (s.  a.),  in-l(>",  di  pp.  31. 

Pandolfini  Francesco.  Peroaini  Costantino. 

Penco  Rosina.  Torre  Jjuigi. 

Oraziani  Ludovico.  Dalloglio  Emanuele. 

Autonelli  Klvira.  Marra  Severino. 

Rocca  Angelo.  Gnidi  Giuseppe. 

285.  Lucrezia  Borgia,  melodramma  in  3  atti  di  Felice  Romani,  musica 
del  maestro  cav.  Gaetano  Donizetti.  —  Genova,  tip.  dei  Tribunali, 

1876,  in-16^  di  pp.  35. 
(Non  porta  nome  di  artisti). 

286.  L'avaro,  melodramma  giocoso  in  3  atti  di  Felice  Romani,  musica 
del  maestro  avv.  Ciirlo  Brizzi.  -  Bologna,  Soc.  tip.  dei  Composi- 
tori, 1877,  in-8%  di  pp.  38. 

(Edizione  non  venale]. 

Filippo  Catani,  G.  A.  Bruciacore.  Attilio  Parolini,  Biscroma. 

Roberto  Ramini,  Adolfo.  Teresina  Stempel,  Enrica. 

Ida  Cristi  no,  Fior  ina  T  regalanti. 

287.  Emma,  tragedia  lirica  in  4  atti.  Musica  del  maestro  Ercole  Gavazza, 
parole  di  Felice  Romani ,  opera  da  eseguirsi  nella  prijuavera 
del  1877  al  teatro  Bninetti  in  Bologna.  —  Bologna,  tip.  succ.  Monti, 

1877,  in-lG^  di  pp.  30. 

Giovanni  Valle,  Currado.  Adele  Roccognoni,  Adelia. 

Arturo  Byron,  Rmjifero.  N.  N.,  Aladino, 

Virginia  Pozzi  Ferrari,  Kmma.  N.  N.,  Odetta. 

288.  Saul,  tragedia  lirica  in  2  atti  di  Felice  Romani,  ora  per  la  prima 
volta  pubblicata  nella  sua  integriti^.  —  Venezia,  stab.  tip.-lit.  fra- 
telli Visentini,  189L  in-16%  di  pp.  43. 

[Ediz.  di  112  esempi.:  dei  quali  100  in  carta  comune  e  12  in  carta 
distinta|. 

Pubblicato  a  cura  di  G.  S.  !  Giovanni  Salvioli|.  Questa  tragedia  fu  data 
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la  1'  volta  a  Napoli  nel  teatro  S.  Carlo  nel  1829  nel  marzo,  con  varianti 
di  Andrea  Trottola. 
(Nozze  Marìgonda-Zanetti). 

289.  Norma,  tragedia  lirica  in  2  atti  di  Felice  Romani.  —  Genova, 
tip.  di  G.  Schenone  (s.  a.),  in-lG**,  di  pp.  31. 

Musica  di  V.  Bellini. 

|Non  porta  i  nomi  degli  artisti]. 

[Fra  il  43  ed  il  57]. 

290.  Norma,  tragedia  lirica  in  2  atti  di  Felice  Romani,  musica  di 
Vincenzo  Bellini.  —  Milano,  coi  tipi  di  Francesco  Lucca  (s.  a.), 
in-16°,  di  pp.  32. 

|Non  porta  né  data  di  stampa,  né  nome  di  attori]. 

291.  Emma,  tragedia  lirica  di  Felice  Romani  in  4  atti,  musica  del 
maestro  Ercole  Gavazza.  —  Bologna,  tip.  succ.  Monti,  in-32*,  di 
pp.  32  (s.  a.). 


IDolière  e  LuUi. 


-Pi 


ìccolo,  piuttosto  brutto  di  aspetto,  di  tenuta  trascurata. 
Occhi  piccoli,  circondati  di  rosso,  che  si  vedevano  appena  ed  ap- 
pena potevano  vedere,  brillavano  in  lui  d'un  fuoco  oscuro,  e  che  de- 
notava in  lui  insieme  dello  spirito  e  della  malignità.  Un  carattere 
canzonatorio  era  dipinto  sul  suo  viso,  ed  una  certa  aria  d'irrequie- 
tezza regnava  in  tutta  la  sua  persona.  Infine  tutto  il  suo  aspetto 
respirava  la  bizzarria,  e  lo  si  sarebbe  preso,  anche  senza  saperlo, 
soltanto  per  la  sua  fisonomia,  per  un  musicista  ». 

Così  descrive  Lulli  un  suo  contemporaneo,  il  poeta  Sénecé:  il  ri- 
tratto fisico  del  grande  musicista  fiorentino  non  è,  a  dire  il  vero, 
eccessivamente  lusinghiero:  vedremo  poi  che  quello  morale  lo  è  an- 
cora meno:  lo  stesso  Sénecé  non  esita  a  chiamarlo  «  uomo  di  costumi 
infami,  di  anima  nera,  di  avarizia  sordida  ». 

Dalle  stampe  che  mi  fu  dato  vedere,  riproducenti  Tefifige  di  Lulli, 
una  disegnata  da  Boullet,  dal  quadro  di  Paolo  Mignard,  nipote  del 
celebre  Mignard  (che  dipìnse  anche  Molière),  riproduce  un  meda- 
glione, nel  quale  Lulli  rassomiglia  moltissimo  a  Molière;  naso  lungo 
e  affilato,  occhi  pensosi,  bocca  larga  e  carnosa,  mento  forte.  Gli  spio- 
vono sulle  spalle  i  lunghi  riccioli  della  parrucca.  Tiene  in  mano  un 
rotolo  di  musica.  Intorno  alla  cornice  questa  iscrizione:  «  Jean  Bap- 
tiste  Lully  secretaire  du  Roy  e  sur-intendant  da  sa  musique  »  ;  ed 
alla  base  del  medaglione  i  seguenti  versi: 

Qu'on  ne  nous  parie  plus  d'Orphée, 
Par  toy  fameux  LuUij  sa  gioire  est  étofée 
Si  de  la  Lyre  et  de  la  voix 
La  fable  venta  en  luy  les  rares  avantages 
Qu'a-t-ii  fait  qui  ne  cède  à  tes  divins  Ouvrages 
Qui  charment  le  plus  grand  des  Roys. 
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Un'altra  stampa  riproduce  il  busto  di  Lulli  fatto  da  Coyzevox: 
qui  l'aspetto  è  più  volgare,  più  brutto,  quasi  ripugnante:  il  naso 
grosso,  a  pallottola,  la  faccia  larga,  il  collo  corto  e  tozzo:  Tespres- 
sione  dura  e  cattiva.  I  lunghi  riccioli  cadenti  sulle  spalle  stridono 
con  Taspetto  plebeo  di  tutta  la  persona.  E  del  popolo  doveva  egli 
essere,  almeno  da  quanto  è  lecito  supporre,  conoscendogli  inizi  della 
sua  carriera. 

Della  sua  giovinezza  poco  si  sa:  si  ignora  anche  se  egli  sia  nato 
a  Firenze;  comunemente  si  dice:  «  il  fiorentino  Lulli  »,  ma  è  più 
probabile  che  sia  nato  in  campagna,  nei  dintorni  di  Firenze.  Gui- 
chard,  nel  processo  intentato  a  Lulli  (e  perciò  le  sue  parole  dovreb- 
bero essere  soggette  a  cauzione)  così  parla  di  lui  :  «  Ognuno  sa  di  che 
pasta  e  di  che  farina  è  Giovan  Battista.  11  mulino  dei  dintorni  di 
Firenze,  del  quale  suo  padre  era  mugnaio,  e  la  ruota  di  questo  mu- 
lino, che  è  stata  la  sua  prima  culla,  marcano  ancora  la  bassezza 
della  sua  origine.  Un  vento  migliore  che  quello  del  suo  mulino  lo 
spinse  in  Francia  airctà  di  tredici  anni  ».  II  vento  è  impersonato 
dal  Cavalier  di  Guisa  che,  trovatolo  a  Firenze,  se  lo  porta  con  sé 
in  Francia. 

Secondo  un'altra  versione,  Lulli  sarebbe  di  origine  nobile:  scudiero 
(écuyer)^  figlio  di  Lorenzo  de  Lulli  e  di  Caterina  del  Serta:  così 
nel  suo  atto  di  matrimonio  del  1662.  lo  senz'altro  escluderei  questa 
seconda  versione,  che  mi  sa  di  leggenda:  non  è  improbabile  che 
Lulli,  divenuto  «  Monsieur  de  LuUy  »,  arrivato  al  più  alto  grado 
della  fortuna,  abbia  cercato  di  nascondere  la  sua  origine  plebea:  e 
Lulli  non  era  uomo  da  indietreggiare  dinanzi  a  una  piccola  men- 
zogna sul  proprio  atto  di  nascita. 

Secondo  la  prima  versione,  più  probabile,  un  vecchio  calzolaio 
(secondo  altri  un  frate)  avrebbe  insegnato  a  leggere  e  a  scrivere  al 
giovane  Lulli,  e  gli  avrebbe  date  anche  le  prime  lezioni  di  musica 
facendogli  suonare  la  chitarra.  Fin  da  fanciullo  dimostrò  Lulli  mol- 
tissima attitudine  alla  musica.  Fu  per  questo  dono  speciale  che  il 
Cavaliere  di  Guisa,  al  quale  Madamigella  di  Montpensier  aveva  rac- 
comandato di  portargli  ww  petit  italicn  (oggi,  dice  il  d'Arcais,  si  preferi- 
rebbe un  «  piccolo  negro  »)  lo  condusse  seco  a  Parigi,  forse  con  l'inten- 
zione remota  di  farlo  educare  e  istruire.  Per  quale  ragione  W^^  de 
ilontpensier,  cugina  del  Ile,  tolse  il  piccolo  italiano  al  Cavaliere  di 
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Guisa  per  farne  uno  siifuattero  di  cucina  ?  Non  era  certamente  con 
quest'intenzione  che  lo  aveva  fatto  venire  a  Parigi,  ma  piuttosto  con 
l'idea  di  farsene  un  piccolo  paggetto.  Lulli  aveva,  nel  1046,  tredici 
anni:  non  era  dunque  Tetà  che  formava  un  ostacolo:  forse  la  sua 
figura  non  era  abbastanza  graziosa  per  lo  scopo  a  cui  doveva  ser- 
vire ?  forse  le  sue  nozioni  musicali  erano  troppo  incomplete  ?  o  non 
piuttosto  il  piccolo  fiorentino  non  era  abbastanza  a  giorno  degli  usi 
di  Corte,  e  si  mostrava  troppo  rozzo  ancora  per  la  privilegiata  con- 
dizione di  paggio  ? 

Contemporaneamente  alle  salse,  il  Lulli  coltivava  però  sempre  la 
musica;  sicché,  avendolo  il  Nogent  preso  in  (gualche  considerazione, 
non  tardò  il  piccolo  sguattero  a  risalire  dalle  cucine  alle  sale  dorate 
della  Montpensier  :  fu  ella  stessa  a  farlo  istruire  e  a  coltivare  in 
lui  le  disposizioni  musicali:  Lulli  fece  in  breve  dei  grandi  pro- 
gressi, sicché  di  lì  a  poco  potè  essere  nominato  Sopraintendente  della 
Musica  di  Madamigella. 

Ma  non  durò  a  molto  in  questo  ufficio:  Madamigella,  irritata  contro 
di  lui,  lo  caccia  dal  suo  servizio.  La  causa  dell*  irritazione  della 
Montpensier,  secondo  alcuni,  va  ricercata  in  una  satira,  che  il  Lulli 
avrebbe  composto  contro   la  sua  protettrice  (e  si  rivelerebbe  qui  il 

carattere    ingrato    del  giovane  musicista) Secondo  altri,  la  vera 

causa  deirira  starebbe  in  un'altra  avventura  più  grassoccia  e   più 

plebea Vuoisi  che  mentre  M^^*^  de  Montpensier  passava Ma  la 

storia  è  troppo  indecente:  Lulli  non  ismentì  neppur  questa  voltala 
sua  origine  bassa  e  la  sua  volgarità:  egli  aveva  veramente  i  costumi 
e  Tauima  di  un  bécero  fiorentino. 

Ma  questa,  che  poteva  es^;ere  per  Lulli  la  disgrazia  irreparabile, 
fu  invece  la  sua  fortuna  :  il  Ke,  venuto  a  conoscenza  dì  questa  scap- 
pata del  giovane  italiano  (sarebbe  dunque  accettabile  la  seconda 
versione),  ne  rise  molto;  e  volle  che  Lulli  entrasse  alla  sua  Corte: 
saputo  dei  suoi  talenti  musicali,  lo  fece  entrare  fra  i  suoi  violons 
e  lo  incaricò  di  organizzare  un'altra  orchestra  di  Corte,  che  prese  il 
nome  di  Fetiis  luolons  du  Boi,  a  differenza  della  grande  orchestra, 
che  era  composta  di  ventiquattro  riolojis  e  che  datava  fin  da  En- 
rico  IV. 

È  il  primo  gradino  sulla  via  della  fortuna:  con  la  protezione  di 
Luigi  XIV,  Lulli,  vera  anima  di  cortigiano,  strisciante  coni  potenti. 


288  MEMORI! 

orgoglioso  con  gli  umili,  farà  il  proprio  cammino  rapidamente:  non 
era  uomo  da  perdersi  d'animo:  sapeva  afferrare  la  fortuna,  quando 
gli  si  presentava,  e  metteva  tutte  le  sue  forze  in  opera  perchè  gli 
si  presentasse:  aveva  il  genio  dell*  intrigo:  non  fu  chiamato  altri- 
menti che  «  quell'intrigante  di  LuUi  ». 

Nel  1661  riceve  il  brevetto  della  carica  di  compositore  e  sopra- 
intendente  della  musica  da  camera  del  Re:  compone  ariette  e  can- 
zoni, che  in  brevi  divengon  popolari  per  Parigi:  è  attribuita  a  lui 
la  celebre  canzone  :  Ah  clair  de  la  lune. 

Nel  1<)62  ha  la  carica  di  maestro  di  musica  della  famiglia  reale  ; 
nello  stesso  anno  divide  con  Jean  Boesset  la  carica  di  Soprainten- 
dente  della  musica  da  camera  del  Ke. 

Mentre  che  la  fortuna  di  Lulll  rapidamente  ascendeva,  alla  Corte 
del  Ke  Sole  un  altro  divideva  con  lui  il  favore  di  Luigi  XIV:  Giovan 
Battista  Molière.  Il  1658  è  memorabile  negli  annali  drammatici: 
Molière  debutta  alla  Corte  nel  Dépit  amoureux  e  LuUi  fa  la  mu- 
sica di  un  balletto  di  Bensemde:  AMdiane. 

Molière,  più  vecchio  di  Lulli  di  undici  anni  (era  nato  nel  1622, 
Lulli  nel  1033),  se  n'era  fatto  un  amico,  e  un  po'  anche  il  protet- 
tore: Io  invitava  alla  sua  villa  d'Àuteuil,  e  lo  trattava  da  amico, 
chiamandolo  famigliarmente  Battista:  ^  Bapiiste^  fait  nous  rire  », 
dicova  Molière  a  Lulli,  e  il  giovane  italiano  aveva  la  facoltà  di  divertire 
quel  gran  comico  profondamente  triste.  Come  siono  incominciate  le 
relazioni  amichevoli  fra  Molière  e  Lulli,  non  è  possibile  saperlo:  la 
prima  volta  che  in  Molière  si  sente  parlare  di  Lulli  è  nei  Seccatori. 
NolTatto  1,  scena  3',  dei  Facheux,  un  personaggio,  Lysandre,  dice: 

. . .  Adieu,  Baptìste  le  très-cher 
N'a  point  veu  ma  courante,  et  je  vais  le  chorcher. 
Nous  avons,  pour  les  airs,  de  grandes  sympathies 
Et  je  vais  le  prier  d'y  faire  des  parties. 

Les  FacheuXj  commedia  scritta  in  quindici  «giorni,  per  una  festa 
di  Fouquet,  fu  rappresentata  al  castello  del  celebre  ministro,  a  Vaux, 
il  17  agosto  del  1661. 

Ma  poiché,  a  detta  di  tutti  i  biografi,  l'amicizia  di  Molière  e 
Lulli  durò  circa  tredici  anni,  ed  i  rapporti  fra  loro  due  non  furono 
troncati  che  poco  prima  della  morte  di  Molière,  nel  1673,  è  molto 
probabile  che  Molière  abbia  conosciuto  Lulli  anche  prima  del  1661. 
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Ma  appena  nel  1664,  Lulli   collabora   ad  una  commedia  di  Mo 
lière  facendone  gli  intermezzi:  cosicché  la  coIlaborHzione  artistica  di 
Molière  e  Lulli  dura  otto  anni. 

Il  1664  è  Tanno  del  Mariage  force,  commedia-ballo  in  tre  atti, 
rappresentata  al  Louvre  il  29  gennaio:  Molière  fa  la  parte  di  Sgan- 
nareUo:  lo  stesso  Ke  vi  prende  parte,  sotto  il  costume  di  Un  Egi- 
ziano. È  nota  la  passione  che  Luigi  XIV  aveva  per  questi  divertis 
semenis:  le  commedie  ballo  di  Molière  sono  scritte  tutte  a  sua 
intenzione.  «  Sarebbe  desiderabile  »,dice  Molière  neir«  Avvertimento 
al  Lettore  »  che  precede  Y Amour  médccin,  «  che  questa  sorte  di  opere 
potesse  sempre  mostrarsi  a  voi  con  gli  ornamenti  che  li  accompa- 
gnano dal  Re.  Li  vedreste  in  uno  stato  molto  yiiù  sopportabile,  e  le 
arie  e  le  sinfonie  delT  incomparabile  signor  Lulli,  mescolate  alla 
bellezza  delle  voci  e  all'abilità  dei  ballerini,  danno  lor,  senza  dubbio, 
della  grazia,  di  cui  hanno  fatica  a  farne  a  meno  ». 

—  \j  Amour  médecin,  «  diveriissement  proposto,  fatto,  imparato  e 
rappresentato  in  cinque  giorni  »,  fu  dato  a  Versailles  il  15  settembre 
del  1665. 

Molière,  creatore  della  Commedia  francese,  potrebbe  per  questi 
«  Divertissements  »  aspirare  al  titolo  di  creatore  anche  dell'Opera 
buffa  francese.  Siccome  per  la  recita  dei  Facheux  c'erano  pochi  bal- 
lerini, si  fu  costretti  a  farli  entrare  negli  intermezzi:  per  la  prima 
volta  questi  avevano  lo  stesso  soggetto  della  commedia,  di  qui  l'o 
rigine  della  «  commedia  ballo  »,  e  forse  anche  dell'Opera  buflfa.  Nel 
Mariage  force  c'è  piuttosto  la  tendenza  alla  pantomima  musicale; 
nella  Princesse  d'Elide,  che  è  dello  stesso  anno  (1664),  la  parte 
musicale  è  piti  unita  all'azione  ;  nell'amour  médecin,  posteriore  di 
un  anno,  le  entrate  dei  balletti  ne  fanno  una  vera  Opera  buifa: 
ancor  più  vi  si  avvicina  è  il  Monsieur  de  Pourceaugnac  (166D),  e 
finalmente  il  Bourgeois  geniilhomme  (1670)  è  una  grande  Opera 
buifa. 

Così  in  tutte  le  commedie  ballo  di  Molière  si  vede  una  vera  e 
propria  evoluzione  verso  TOpera  buifa. 

Fu  Saint-Evremond  cht»  consigliò  di  riprendere  il  gusto  delle  belle 
commedie,  ed  introdurre  delle  danze  e  della  musica,  che  non  avreb- 
bero nuociuto  alla  rappresentazione.  Forse  Corneille  e  Kacine  igno- 
rarono i  desideri  di  Saint-Evremond.  Corneille  collaborò  con  Molière, 
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Lulli  e  Quinault  nella  Psyché:  mai  collaborazione  fu  più  completa, 
mai  opera  diarie  riuscì  più  squisita,  nella  fusione  di  quattro  ingegni 
così  diversi. 

Psyché^  tragicommedia-ballo  in  versi  liberi,  fu  tolta  da  un  poema  di 
La  Fontaine  :  la  più  gran  parte  fu  scritta  da  Oorneille:  Molière  ne  ideò 
il  quadro:  gli  intermezzi,  meno  il  primo,  sono  tutti  di  Quinault:  il 
primo,  scritto  in  italiano,  esprimente  il  dolore  per  la  morte  di  Psyché 
{  «  Dell  !  piangete »  ),  è  di  Lulli:  e  Lulli  ne  scrisse  tutta  la  mu- 
sica. Psyché  fu  rappresentata  alla  Corte  con  grandissimo  successo, 
il  17  gennaio  del  1071. 

Della  collaborazione  di  Molière  e  Lulli,  l'opera  meno  fortunata  fu 
Le  Siciliefi  ou  L'amour  peintre^  rappresentata  quattro  anni  prima 
di  Psyché,  e  precisamente  nel  febbraio  del  1667. 

«  Lulli  »  —  dice  il  Pougin  —  «  uomo  di  ^enio  un  pò*  compassato,  un 
po'  enfatico,  si  doveva  sentir  male  alle  prese  con  un  soggetto  così  poco 
conforme  alla  sua  natura  e  alle  sue  facoltà:  non  aveva  né  la  disinvoltura, 
uè  la  grazia  dello  stile,  né  la  leggerezza  che  convenivano  ad  un  tal  sog- 
getto, e  non  comprese  tutto  il  partito  ciie  c'era  da  tirare  da  un  tentativo 
quale  glielo  presentava  Molière:  non  sentì  la  sfumatura  che  c'era  fra 
7/  Siciliano  e  tutto  quanto  aveva  fatto  fino  allora  ;  e  lo  trattò  come 
tutte  le  commedie  ballo  che  precedentemente  aveva  musicato.  Nella 
partitura  AM! Amour  peinire  non  si  trova  la  gaiezza  sorridente,  la 
freschezza,  la  giovinezza  della  commedia  di  Molière.  Manca  sopra- 
tutto d'originalità  e  di  novità,  ciò  che  invece  è  in  Molière  ;  e  la  mu- 
sica, destinata  a  far  corpo  col  libretto,  riuscì  perciò  fuori  di  carat- 
tere». La  commedia:  7/ /SiWZiawo  aveva  tutta  l'intonazione  di  un'opera 
comica,  come  sorse  un  secolo  dopo,  dalle  commedie  del  teatro  ita- 
liano e  da  quelle  dei  teatri  delle  fiere:  essa  è  poi  di  una  grande  im- 
portanza, nella  storia  del  Teatro  francese,  perchè  fornì  a  fieaumarchais 
il  piano  e  l'idea  del  suo  Barhier  de  Stville. 

Più  fortunata  fu  la  collaborazione  di  Molière  e  Lulli  nel  Mousieur 
(le  Pourceaugnac,  rappresentato  a  Chambord  il  6  ottobre  del  1669: 
tanto  la  commedia  di  Molière,  che  i  divertissements  di  Lulli  ot- 
tennero buon  successo. 

Ad  una  recita  del  Pourceaugnac,  Lulli,  che  era  caduto  in  dis- 
grazia del  Ke,  e  sperava  di  rientrar  in  favore  con  la  sua  comicità, 
volle  prender  la  parte  del  Signor  Chiacchierone:  alla  famosa  scena 
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dei  farmacisti,  che  inseguono  Pourceaugnac  col  clistere,  Lulli,  fin- 
gendo un  grande  spavento,  come  se  non  trovasse  scampo  in  nessuna 
parte,  salta  dalla  scena  neirorchestra  ed  entra  in  un  contrabbasso, 
por  poi  ritornar  alla  ribalta  dal  buco  del  suggeritore,  fra  le  omeriche 
risate  del  pubblico.  Luigi  XIV,  molto  sensibile  a  chi  lo  sapeva  di- 
vertire, anche  questa  volta  accordò  la  grazia:  e  Lulli  ritornò  in 
favore. 

x\  parte  però  questo  dono  speciale  di  far  ridere,  non  era  Lulli 
uomo  di  molto  spirito;  pure  Molière  amava  le  sue  argute  risposte. 
Talora  qualche  suo  motto  felice  correva  per  Parigi  sulle  bocche  di 
tutti.  Una  volta  un  tale  gli  presentò  un  Prologo  da  leggere,  ed 
avendogli  chiesto  se  andasse  bene:  «  Sì  »  —  rispose  Lulli  —  <  v'è  sol- 
tanto una  lettera  di  troppo:  anziché:  Fin  du  prologue,  si  dovrebbe 
dire:  Fi  du  prologue  !  (Ohibò  !  che  prologo!  )  ». 

Ma  in  generale  non  aveva  molta  conversazione,  tranne  che  per  i 
discorsi  osceni  o  per  quelli  di  interesse (Era  proprio  «  quel  fio- 
rentino di  Lulli  !  >  ). 

Il  Uè  tuttavia  amava  tanto  la  sua  facilità  a  provocar  le  rìsa  ed 
il  suo  talento  comico,  che  gli  diede  il  posto  di  segretario,  in  seguito 
alla  rappresentazione  dt'l  Bourgcois  geniilhomme,  tanto  lo  aveva  di- 
vertito recitando  la  parte  di  Mnphti. 

11  Bourgeois  geniilhomme  fu  rappresentato,  con  i  diveriissenienis 
di  Arvieux  e  la  musica  di  Lulli,  per  la  prima  volta,  a  Chambord, 
il  14  ottobre  del  1670. 

Il  Re,  che  assisteva  alla  recita,  la  prima  sera  non  disse  nulla,  e 
tutti  i  cortigiani,  credendo  che  la  commedia  non  gli  fosse  piaciuta, 
cominciarono  a  tartassarla  con  la  più  grande  disinvoltura  :  <  Molière 
ci  prende  proprio  per  imbecilli  »,  andavan  dicendo,  «  da  credere  che 
ci  si  possa  divertire  con  tali  sciocchezze:  che  significa:  ^a/a6«,  6a- 
lachon  ?  »  ed  altri  aggiungevano,  alludendo  a  Molière:  «  il  povero 
uomo  è  finito  !  ». 

Per  cinque  giorni  la  commedia  non  fu  più  rappresentata:  la  Corte 
si  mostrava  ostile:  e  Molière  ne  fu  molto  mortificato.  Dopo  la  se- 
conda recita  il  Ke  fece  chiamare  Molière  e  gli  disse:  «Non  vi  ho 
complimentato  la  prima  sera,  temendo  di  esser  sedotto  dal  modo 
con  cui  fu  rappresentata,  ma  in  verità  non  avete  scritto  mai  nulla 
che  m'abbia  più  divertito:  la  vostra  commedia  è  eccellente  ».  E  per 
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i  tre  primi  atti,  il  giudizio  di  Luigi  XIV  su  il  Bourgeois  gentil- 
homme  conconla  con  i  critici  di  Molière  più  severi.  Da  quel  giorno 
Molière   non   raccolse  presso  i  cortigiani  che  parole  di  lode. 

Ma  il  favore  di  Molière,  già  fin  dal  Ballet  des  Muses^  cominciava  a 
declinare.  Molière  e  Lullì,  che  Kobinet,  nella  sua  «  Oajsaetta  in  versi  i^^ 
fondendoli  in  una  stessa  ammirazione,  chiama  «  i  due  grandi  Bat- 
tisti »,  non  potevano,  presso  Luigi  XIV,  godere  lo  stesso  favore:  e 
mentre  che  Lulli  cominciava,  alla  Corte,  a  farla  da  padrone,  il 
favore  di  Molière  decresceva.  È  presumibile  che  in  questa  minor 
benevolenza  del  Sovrano  verso  Molière,  queir*  intrigante  di  Lulli  » 
c'entrasse  per  qualcosa.  Sappiamo  che  il  carattere  morale  di  Giam- 
battista Lulli  non  era  tale  da  indietreggiare  dinanzi  al  tradi- 
mento verso  un  amico,  quando  potesse  arrecare  qualche  utile  a  sé. 
Tutti  eran  concordi  nelTammirare  il  suo  talento  musicale,  ma  anche 
nel  biasimare  il  suo  carattere:  Lulli  non  fu  amato,  né  stimato. 
Guichard,  invidioso  di  Lulli,  spinse  il  suo  odio  contro  di  lui  fino  a 
tentar  di  avvelenarlo  con  del  tabacco  preparato  a  ciò:  il  processo 
rimase  celebre:  Guichard  fu  condannato.  1  giudizi  di  due  celebri 
contemporanei  suoi,  La  Fontaine  e  Boileau,  non  son  certo  molto 
lusinghieri.  Del  primo  sono  celebri  i  versi  che  lo  descrivono: 

Le  Florentin 

Mentre  à  la  fin 

Ce  qu'il  sait  faire... 

C'est  un  paillard,  c'est  un  màtin 

Qui  tout  dévore 

Happe  tout,  serre  tout,  il  a  triple  gosier. 

E  Boileau,  in  una  sua  epistola  : 

En  vain,  par  sa  grimace,  un  bouffon  odieux 

A  table  nous  fait  rire  et  diverti  t  nous  geux, 

Ses  bons  mots  ont  besoin  de  farine  et  de  plàtre, 

Prenez-le  tfite-à-téte,  òtez  lui  son  théàtre, 

Ce  n'est  plus  qu'un  cceur  bas,  un  coquin  ténébreux, 

Son  visage  essuyé  n*a  plus  rien  quo  d'aflpreux. 

Né  la  posterità  fu  a  lui  più  indulgente:  quest'epitafBo,  riprodotto 
su  una  stampa,  raffigurante  la  sua  tomba,  è  addirittura  feroce: 

«  Perchè  con  un  fasto  nuovo,  rammenterei  la  scandalosa  storia  di 
un  libertino,  indegno  di  memoria,  forse  anche  indegno  della  tomba? 
Venite,  o  Morte,  fate  scendere  su  questo  fusto  vergognoso  la  vostra 


\ 


MOLIÀRS  X  LULLI  293 

fatale  coltre,  e  non  mostrate  che  la  fiaccola,  che  dovrebbe  per  sempre 
a?erlo  ridotto  in  coDere  ». 

Se  è  vera  la  storia,  che  vo  a  raccontare,  il  giudìzio  della  poste- 
rità sul  musicista  italiano  non  è  eccessivo.  Essendo  rimasta  incinta 
la  famosa  cantante  Uochois,  Lulli,  irritato  contro  di  lei,  perchè  la 
sua  gravidanza  ritardava  l'andata  in  scena  àélV Armida^  le  gridò: 
<  Chi  t'ha  fatto  ciò  ?  »  e  non  avendone  ottenuta  risposta  le  diede 
un  calcio  che  la  fece  abortire.  Questo  tratto  mi  parrebbe  più  che 
d'un  intrigante,  d'un  vero  criminale. 

Che  Lulli  fosse  di  un'  ambizione  sfrenata,  e  cercasse  ogni  mezzo 
per  arrivare  ai  suoi  fini,  e  non  badasse  alla  scelta  dei  mezzi,  nessun 
dubbio:  col  favore  di  Luigi  XIV,  ottiene  tutto  ciò  che  vuole:  e  il 
favore  del  Be  non  gli  manca... 

Nel  1662,  il  24  luglio,  Lulli  si  sposa  con  Maddalena,  figlia  di 
Michele  Lambert,  maestro  di  musica  della  Corte,  e  due  anni  dopo, 
il  Be  tiene  a  battesimo  il  figlio  di  Lulli,  Luigi  :  favore  che  aveva 
già  concesso  a  Molière,  in  occasione  della  nascita  del  suo  primo 
figlio. 

Eppure  per  il  suo  carattere,  arrischiò  per  tre  volte  di  esser  cac- 
ciato di  Corte:  ma  tutte  le  volte,  mercè  gli  intrighi,  seppe  ritornar 
in  favore...  Una  sola  volta,  che  il  Re,  stanco  di  aver  aspettato  più 
d'un'ora  che  incominciasse  lo  spettacolo,  gli  mandò  a  dire,  che  se 
ne  andava,  Lulli  ebbe  una  risposta  che  strideva  con  la  sua  abitu- 
dine di  bassa  cortigianeria:  «  Il  Re  vuol  andarsene?  non  vuole  più 
aspettare  ?  e  il  Re  non  è  forse  il   padrone  ?  », 

Lulli  aspirava  a  monopolizzare  tutta  la  musica  francese... 

Il  primo  creatore  dell'Opera  francese  può  dirsi  il  Cambert,  che, 
associatosi  il  Perrin  per  le  parole  delle  opere,  ottiene  dal  Re  il  pri- 
vilegio di  fondare  delle  «  Accademie  d'Opera  ».  Fin  dal  1659,  nella 
Sala  d'Issy,  era  stata  data  la  Pastorale  d'Issy  di  Cambert  e  Perrin. 
Nel  1670  Cambert  e  Perrin  affittano  in  via  Mazarino  il  Jeu  de  paume 
de  la  Bouteille^Aì  faccia  alla  via  Guénégaud,  e,  nel  mai-zo  del  1671, 
vi  fanno  rappresentare  la  Pomona,  che  è  il  primo  tentativo  di  opera 
francese.  Per  quanto  la  Pomona  non  avesse  ottenuto  un  successo 
molto  al  di  sopra  del  mediocre,  gli  affari  andaron  bene:  e  l'opera 
fruttò  molti  denari  a  Perrin  e  ai  suoi  associati  :  Sourdéac  e  Cham- 
peron.  Avviene  che  uno  di  questi,  il  marchese  di  Sourdéac,  intenta, 

Rivitta  musicale  italiana,  XJV.  19 
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per  le  macchine,  un  processo  al  Perrìn:  questi  viene  arrestato,  e 
muore  poco  dopo  in  prigione  per  il  dolore.  Intanto  Gambert  aveva 
messo  in  iscena:  Les  peines  et  Us  plaisirs  de  V Amour ^  su  parole 
di  Oilbert. 

Mentre  che  Perrin  è  in  prigione,  Molière  pensa  di  associarsi  LuUi 
per  dirigere  TOpera:  Lulli  acconsente,  e  sMncarica  di  chiedere  al  fie 
il  privilegio:  ma  —  e  qui  si  rivela  un'altra  volta  il  carattere  del 
fiorentino  —  l'ottiene  per  lui  solo,  ed  in  termini  tali,  da  restrìn- 
gere i  diritti  accordati  a  Molière  e  alla  sua  Troupe, 

Va  ricordato  che  pochi  mesi  prima,  il  14  dicembre  1670,  Molière 
aveva  imprestato  a  Lulli  del  danaro:  il  musicista,  che  si  era  inde- 
bitato per  comperare  una  casa  in  via  des  Petits  Champs^  si  era  rivolto 
all'amicizia  di  Molière:  e  questi  acconsentì  al  prestito  di  11,000  lire 
tomesi,  in  cambio  di  una  rendita  dì  550  lire.  Questo  danaro  non  fu 
mai  reso  a  Molière:  la  moglie  Armanda  dovette,  dopo  la  morte  di 
lui,  rivolgersi  al  Lulli,  per  ottenere  la  restituzione  della  somma, 
ciò  che  avvenne  il  5  agosto  del  1673. 

Fra  coloro  che  si  adoperarono  perchè  il  Ke  revocasse  a  favore  di 
Lulli  il  privilegio  di  Perrin,  uno  dei  più  zelanti  fu  il  Benserade, 
organizzatore  dei  balli  del  Ke,  il  quale  aveva  preso  Lulli  in  amicizia. 
Tutti  però  si  oppongono  al  privilegio,  ottenuto  dal  Lulli  per  sorpresa, 
e  fra  questi  Molière,  che  più  direttamente  era  stato  danneggiato:  in 
seguito  alle  istanze  di  Molière,  Luigi  XIV  modifica  il  privilegio  di 
Lulli...  Ma  è  questo  l'ultimo  favore  del  Re  al  suo  poeta  preferito. 

Intanto  Lulli  aveva  preso  in  via  Vaugirard,  dirimpetto  al  Lus- 
semburgo, un  Jeu  de  pnume,  che  si  chiamò  Sulle  du  BeUAir^  pre- 
cisamente dov'è  ora  yOdéon\  un  architetto  e  pittore  modenese,  il 
Vigarani,  la  ridusse  a  sala  di  spettacolo:  e  nel  maggio  del  1672  si 
fece  Tinaugurazione  con  una  i»astorale  del  Lulli,  scritta  sul  gusto 
del  tempo,  dal  titolo:  Les  Festes  de  V Amour  et  de  Bacchus.  Un 
anno  dopo,  nel  febbraio  del  1673,  Lulli  vi  dà  la  sua  prima  tragedia 
liricn:  Cadìno,  su  parole  del  poeta  Quinault. 

Lulli  e  Quinault  restarono  uniti  nella  collaborazione  per  la  durata 
di  quindici  anni,  non  senza  qualche  infedeltà  tuttavia  da  parte  del 
compositore.  Ma  già  fin  dalla  pastorale  precedente  Lulli  si  era  ri- 
volto a  Quinault:  Le  feste  dell  Amore  e  di  Bacco  fu  composta  con 
i  frammenti  di  Molière,  già  messi  in  musica  da  Lulli,  e  che  Qui- 
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nault  accomodò  (la  parola  veramente  suona  male  !  )  con  un'incredi- 
bile indifferenza. 

Il  4c  Prologo  »  è  il  «  Divertimento  »  del  5«  atto  del  Bourgeois 
gefiiilhomme:  tutto  il  V  atto  dell'opera  di  Lulli,  scena  per  scena, 
parola  per  parola,  non  è  altro  che  la  «  Pastorale  »  che  forma  il 
primo  intermezzo  degli  Aniants  Magnifiques  :  i  satiri  son  cambiati 
in  pastori,  e  vi  è  intercalata  in  più  una  piccola  scena  nuova:  il 
2®  e  il  3**  atto  poi  sono  tratti  dalla  Pastorale  comica,  dal  Ballo 
della  Festa  di  Versailles  (8  luglio  1668)  e  dal  «  Divertimento  »  del 
*àf*  atto  del  George  Dandin,  con  tali  modi6cazioni  ed  alterazioni,  da 
farne  più  che  un  plagio,  una  vera  e  propria  devastazione.  Parodiando 
il  motto  di  Molière,  ben  poteva  dire  il  Lulli  :  «  Je  reprends  mon 
bien  où  je  le  trouve  !  ». 

In  una  parola,  Lulli,  con  la  minaccia  di  abbandonar  tutto,  aveva 
estorto  al  Ke  un  privilegio,  tendente  a  monopolizzare  tutta  la  mu- 
sica teatrale:  la  Permission  pour  lenir  Academie  royale  de  mu- 
sique  en  faveur  du  sieur  Lulhj  parla  chiaro:  «inibisce  e  proibisce 
a  tutte  le  persone  di  qualsiasi  qualità  e  condizione  esse  sieno,  anche 
agli  ufficiali  della  Casa  Reale,  di  far  cantare  |?er  m/cro  alcuna  pro- 
duzione in  mui>ica,  sia  in  versi  francesi  che  in  altre  lingue,  senza  il 
permesso  per  iscritto  del  signor  Lulli,  sotto  la  pena  di  dieci  mila 
lire  di  multa  e  della  confìsca  dei  teatri,  macchine,  decorazioni,  co- 
stumi ed  altre  cose....  »   Scusate  se  è  poco  ! 

Ma  non  è  tutto:  dopo  questo  primo  privilegio  Lulli  era  riescito 
ad  ottenere  dal  Ke  un'ordinanza,  che  proibiva  ai  commedianti  «  di 
servirsi,  nelle  loro  rappresentazioni,  dei  musicisti  sopra  il  numero 
di  sei  e  dei  violons,  o  suonatori  di  istrunienti,  sopra  il  numero  di 
dodici,  e  di  accettare  in  questo  numero  alcuno  dei  suonatori,  fissati 
dal  signor  Lulli...  *.  È  allora,  che,  seccato  da  tante  imposizioni,  Mo- 
lière, volendo  riprendere  il  Mariage  force,  rinunzia  alla  partitura 
di  Lulli,  e  si  rivolge  a  Charpentier,  buon  musicij^ta,  ma  nemico  per- 
sonale di  Lulli.  Ixià  una  volta  questi  era  riuscito  a  sbarazzarsi  di 
Charpentier:  essendo  eijli  direttore  dolTorchestra  di  Corte,  Lulli  ot- 
tiene di  riunire  in  una  sola  le  tre  orchestre  del  Re,  della  Regina  e 
del  Delfino...  e  Charpentier  ò  mandato  a  ^passo  I 

Si  può  facilmente  immaginare  l'irritazione  di  Lulli  nel  vedersi 
soppiantato  da  Charpentier   nella  commedia  di  Molière:  per  vendi- 
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carsene,  ottiene  dal  Re  un  privilegio,  che  aggrava  ancora  la  condi- 
zione di  Molière  (20  settembre  1672),  e  cioè  ottiene  la  facoltà  di 
far  stampare  come  proprie,  non  soltanto  le  arie,  ma  anche  i  versi , 
le  parole,  i  soggetti,  i  disegni,  considerando  che  le  sue  arie,  passate 
e  presenti,  sono  «  puramente  di  sua  invenzione  e  di  tale  qualità  che 
il  minimo  cambiamento  od  omissione  farebbe  perdere  la  loro  grazia 
naturale  ».  In  tal  modo  toccava  al  patrimonio  comune  delle  <  com- 
medie-ballo >,  e,  come  già  vedemmo  per  Le  Feste  delV Amore  e  di 
Bacco,  si  riprendeva  tutto  quanto  aveva  fatto  per  Molière. 

Ed  è  allora  che  Molière  si  rivolge  al  Be  per  ottenere  la  revoca 
del  privilegio  a  suo  favore  :  e,  come  abbiamo  veduto,  l'ottiene,  tanto 
che  VII  novembre  si  riprende  Psyché  con  la  partitura  di  Lulli...  Ma 
ormai  il  dissidio  fra  i  due  era  già  sorto,  irrimediabile:  Lulli  non 
era  uomo  da  voler  rivali  nel  favore  del  Be;  e  ormai  era  riescito  a 
soppiantar  Molière,  e  a  perderlo  nella  buona  opinione,  che  il  Ke 
aveva  di  lui.  Certo  è  che,  con  Taccrescer  del  favore  di  Lulli,  quello 
di  Molière  diminuisce:  e  fu  probabilmente  per  influenza  di  Lulli,  che 
il  Ke  non  chiese  a  Molière  il  «  divertimento  >,  che  questi  aveva 
preparato  per  il  carnevale  del  1<)73,  «  per  far  riposare  »  —  dice 
Molière  nel  Prologo  —  «  l'Augusto  Monarca  dei  suoi  gloriosi  lavori  ». 

Ma  la  musica  anche  questa  volta  non  è  di  Lulli,  ma  di  Char- 
pentier,  e  la  partitura  è  così  felice,  che  per  molto  tempo  fu  creduta 
di  Lulli.  Oharpentier,  partito  da  Parigi  per  perfezionarsi  nella  pit- 
tura, era  ritornato  musicista:  a  liomaun  mottetto  di  Carissimi  (che 
fu  poi  il  suo  maestro)  gli  aveva  rivelato  la  sua  vera  vocazione. 

Ma  per  quanto  buona  fosse  la  musica  di  Charpentier,  la  commedia 
di  Molière  non  venne  data  alla  Corte,  e  per  la  prima  volta  una  com- 
media-ballo di  Molière,  scritta  per  la  Corte,  viene  data  al  Palais- 
lioyaL 

E  Le  Malade  iniaginaire  (elio  appunto  è  questa  la  commedia  di 
cui  Lulli  non  fece  gli  intermezzi)  fu  rappresentata  il  10  febbraio 
del  1673  su  queste  scene:  Molière  ne  fu  molto  amareggiato.  Lulli, 

ingrato   alTamico,   doveva   procurargli  le  ultime   amarezze Alla 

quarta  rappresentazione  dell'  Ammalato  immaginario,  colto  da  uno 
sbocco  di  emottisi,  durante  la  recita,  Molière  muore:  il  17  febbraio. 
Anche  in  quest'occasione  Luigi  XIV  aveva  sacrificato  Molière  per 
giovare  a  Luili. 
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Questi  intanto,  essendoché  la  sala  del  suo  teatro  sta  per  crollare 
(appunto  in  quei  giorni  vi  si  rappresentava  la  sua  prima  tragedia 
lirica:  Cadmo,  su  parole  di  Quinault),  approfitta  della  morte  di 
Molière,  per  ottenere  dal  Re  la  sala  del  Palais-Royal ,  e  stabilirvi 
rOpera;  non  ha  naturalmente  scrupolo  a  far  cacciare  dal  teatro  gli 
eredi  di  Molière:  i  commedianti,  privati  del  loro  capo,  non  possono 
resistere,  ed  è  forza  che  pieghino  il  capo  dinanzi  al  volere  del  So- 
▼i-ano.  Ed  è  allora  soltanto,  che,  dietro  le  istanze  della  moglie  di 
Molière,  Lulli  acconsente  a  restituire  le  undicimila  lire,  che  Molière 
gli  aveva  imprestato.  Della  morte  del  suo  grande  rivale,  Lulli  ap- 
profitta ancora  per  ottenere  una  nuova  ordinanza,  che  proibisca  ai 
commedianti  di  servirsi,  nel  Malade  imaginaire,  di  più  di  due  voci 
e  di  sei  violini,  in  luogo  di  sei  cantanti  e  dodici  violini,  come  avpvan 
prima. 

Ormai  lambizione  del  «  fiorentino  »  non  ha  più  freno:  approfit- 
tando della  passione  per  la  musica,  che  negli  ultimi  anni  aveva 
preso  Luigi  XIV,  sapendosi  indispensabile,  impone  al  Re  ed  a  Colbert 
le  proprie  condizioni:  dopo  aver  monopolizzato  la  musica  dramma- 
tica, con  l'ottenere  il  privilegio  di  far  solo  delle  opere  e  di  averne 
tutto  il  profitto,  ottiene  il  monopolio  della  musica  religiosa,  almeno 
per  i  servizi  di  Corte,  e  della  musica  militare,  facendosi  incaricare 
della  composizione  di  marcie  e  fanfare. 

Poteva  bene  Lulli  —  dice  il  Despois  —  parodiando  il  motto  di 
Luigi  XIV,  dire:  La  musique  c*est  mot! 

Ebbe  alla  Corte  opposizioni  e  guerre  senza  fine  :  il  Ministro  Louvois, 
al  suo  desiderio  di  divenir  segretario  del  Re,  oppose  :  «  se  non  avete 
mai  fatto  altro  che  farlo  ridere  »,  e  Lulli  di  rimando:  «se  sapeste 
farlo  lo  fareste  anche  voi  ».  Ed  ottenuto  il  posto  di  segretario,  diede 
una  gran  festa  airOpera,  con  musica  sua. 

Lulli  assorbe  tutto:  nel  1681  è  fatto  gentiluomo  :  già  quattro  anni 
prima  fa  nominare  sopraintendente  il  suo  figlio  maggiore,  e  fa  dare 
al  secondo  l'Abbazia  di  SaintHilaire.  Le  sue  ricchezze  si  aumen- 
tano prodigiosamente,  tanto  che  può  comprare  la  contea  di  Grignon 
per  460.000  lire...  «  Faut-il  qu'un  baladin  aii  la  témérité  d'avoir 
de  telles  ferres  !  »  — dice  un  suo  competitore  all'asta;  e  il  Cabartde 
Villermont  scrive  nel  1682:  <t  Voìi  ne  se  peut  empescher  d'admirer 
la  continuation  des  insolences  de  Lidly  !  ».  Morì  da  cortigiano,  come 
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era  sempre  vissuto:  al  Re  sacrificò  anche  la  vita:  dirìgendo  il  Te 
Deum  per  la  convalescenza  di  Luigi  XIV,  ai  Feuillants  (1*8  gen- 
naio 1687),  battendo  la  misura  con  troppa  violenza,  irritato  contro 
un  suonatore  incapace,  si  ferì  a  un  piede  :  sopravvenne  un'infezione, 
che  egli  non  curò  e  che  lo  condusse  al  sepolcro,  il  22  marzo  dello 
stesso  anno.  Non  era  la  prima  volta  che  la  collera  lo  vinceva:  un 
giorno  ruppe  un  violino  sulla  testa  a  un  suonatore,  perchè  stonava... 
Ma  se  il  suo  carattere  trovò  sempre  giudici  severi,  se  la  sua  avi- 
dita  ebbe  il  potere  di  esasperare  il  mite  La  Fontaine  in  tal  modo^ 
da  invocare  la  liberazione  da  un  tal  uomo 

(Seigrieur,  par  vos  bontés  pour  nous  si  singnlières, 
Dólivrez-nous  du  Florentin), 

se  insomma  come  uomo  non  lasciò  nessun  rimpianto  di  sé,  come 
musicista  raccolse  gli  elogi  e  gli  osanna  di  tutti  i  contemporanei^ 
l'ammirazione  dei  posteri,  la  lode  incondizionata  di  tutti  i  critici. 
Fin  dai  primi  anni,  allorché  componeva  gli  intermezzi  musicali  delle 
commedie  di  Molière,  si  annunciava  in  lui  un  talento  già  maturo  e 
pronto  a  fornire  una  carriera  gloriosa  :  la  scena  della  poligamia  del 
Signor  de  Pourceaugnac  prova  a  qual  punto  la  sua  fantasia  si  ri- 
scaldasse alle  parole  di  Molière.  Egli  rimpiazzò  Cambert,  superan- 
dolo. Di  lui  disse  un  contemporaneo  che  nessuno  fece  uscire  da  un 
violino  i  suoni,  che  Lulli.  E  Komain  Bolland  sintetizza  il  suo  giu- 
dizio sul  grande  musicista  fiorentino  in  queste  parole:  <  È  dubbio 
che  senza  Lulli  la  nostra  Opera  francese  si  fosse  potuta  fondare.  Dob- 
biamo forse  a  Lulli,  più  che  ad  Armida  e  ad  Isis  e  Aiys^  due  se- 
coli d'opera  ». 

Giudizio  d'uno  straniero,  e  perciò  tanto  più  significativo. 

E  il  Lulli  può  dirsi  infatti  il  vero  <  creatore  delVOpera  francese  ». 

Firenze,  20  giugno  1906. 

Cesare  Levi. 
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D, 


io  scopo  della  presente  monografia,  dì  narrare  cioè  le  vicende 
che  accompagnarono  in  Koma  le  opere  donizettìane  e  le  circostanze 
della  vita  del  fecondo  scrittore  per  ciò  che  avevano  relazione  con 
questa  città,  sarebbe  stato  raggiunto  col  precedente  capitolo  e  il 
nostro  compito,  quindi,  terminato,  se  Tesumazione  di  un  lavoro  ine- 
dito ed  incompleto  del  Donizetti,  le  cui  prime  rappresentazioni  eb- 
bero appunto  luogo  in  Roma,  non  ci  avesse  fatto  Tobbligo  di  con- 
sacrare alla  storia  di  quello  spartito  alcune  altre  pagine:  delle  quali 
avremmo  volentieri  fatto  a  meno,  tanto  è  increscioso  parlare  di  cosa 
nata  sotto  avversa  sorte  o  che  abbia  dato  occasione  a  controversie 
giudiziarie,  a  dibattiti,  a  polemiche. 

Dalla  triste  odissea  del  Duca  d'Alba  Tanimo  leale  e  mite  e  la 
coscienza  artistica  del  Donizetti  non  restano,  è  vero,  menomamente 
offuscati;  ma  da  essa  si  rivelò  pure  il  lato  meno  simpatico  del  ca- 
rattere di  personaggi  che  con  lui  collaborarono  o  che  dei  lavori  suoi 
si  giovarono  per  particolari  interessi. 


* 
*  * 


Con  due  convenzioni  verbali  del  18  agosto  1838  e  del  13  gennaio 
1839,  Carlo  Duponchel,  direttore  dell' Accademia  reale  di  musica  di 
Parigi  ed  impresario  ìqW Opera,  stabiliva  col  Donizetti,  con  Eugenio 


302  MEMORIE 

Scrìbe  e  con  Carlo  Duveyrier  un  contratto  per  la  composizione  di 
lina  grande  opera  in  quattro  atti,  sopra  testo  francese,  da  consegnarsi 
terminata  il  1^  gennaio  1840.  Quale  fosse  il  compenso  dovuto  al 
musicista  non  sappiamo,  che  il  testo  di  quelle  convenzioni  verbali 
ci  è  ancora  sconosciuto  (1)  ;  il  compenso  dello  Scribe  fu  stabilito 
però  in  quattromila  franchi  e  nella  metà  dei  diritti  di  autore. 

La  penale  da  pagarsi  dairirapresario,  qualora  la  rappresentazione 
del  lavoro  non  avesse  avuto  luogo  nel  termine  stabilito,  ascendeva 
a  trentamila  franchi,  di  cui  quindicimila  al  musicista  e  quindicimila 
ai  due  poeti.  E  i  tre  collaboratori  erano  del  pari  gravati  della 
medesima  penale  se  il  lavoro  non  fosse  stato  consegnato  al  giorno 
fissato. 

Quale  soggetto  del  melodramma  si  era  scelto  un  episodio  della 
occupazione  spagnuola  nelle  Fiandre  al  tempo  di  Filippo  III;  dal 
quale  soggetto  anche  il  Pacini,  in  quel  tempo,  aveva  voluto  ricavare 
un  lavoro  che,  col  titolo  appunto  di  Duca  d'Alba^  apparve  poi  sulle 
scene  della  Fenice  di  Venezia,  nel  carnevale  del  1842  (2),  accolto 
con  mediocrissimo  successo. 

Nell'anno  1839  il  Donizetti  era  occupato  a  modificare  la  musica 
del  suo  Polmto^  perchè  Topera,  che  ebbe  poi  il  titolo  di  Les  Martprs, 
potesse  rappresentarsi  sul  teatro  dell' Oj^^ra;  teatro  che  per  la  prima 
volta  accoglieva  lavori  del  nostro  autore.  E  questi,  con  altro  con- 
tratto del  27  novembre  1838,  cedeva  all'editore  Schonenberger,  con 
la  proprietà  della  musica  e  il  diritto  di  pubblicarli,  il  Poliuio  e  il 
Duca  d'Alba,  mediante  il  ]iagamento  di  sedicimila  franchi  per  ogni 
spartito  (3). 


(1)  Non  Rotio  eonservjito  neirarrhivio  del  Teatro  nazionale  deirOprVa  di 
Parigi:  il  cui  }>iì)liotet!ario,  cav.  Maìlierìio,  volle  favorirmi  in  esame,  con 
s(iuÌ8Ìta  cortesia,  minute  di  lettore  e  lettere  originali  del  Pillet,  successore 
del  Duponchel,  e  dello  Scribe,  nonché  im  concordato  tra  i  medesimi.  Do- 
cumenti che  fanno  parte  della  sua  ricca  raccolta  privata. 

(2)  Il  libretto  musicato  dal  Pacini  è  il  primo  lavoro  melodrammatico  di 
Francesco  M.  Piave.  ri*oì)era  fu  riprodotta  col  medesimo  esito,  sotto  il  titolo 
di  Adolfo   Warhih  al  8.  Carlo  di  Napoli,  nel  novembre  1842. 

{'^)  Gazette  (ìes  trìbunanr  del  14  febbraio  1847.  ft  da  notarsi  che  il  paga- 
mento doveva  essere  fatto  per  metà  il  giorno  della  prima  rappresentazione 
e  per  Taltra  metà  due  mesi  dopo. 
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Scrivendo  al  suo  Mayr,  in  data  di  Parigi,  8  aprile  1839,  e  par- 
lando appunto  dei  Martiri,  il  Donizetti  soggiungeva:  «  Sono  obbli- 
gato, sotto  penale  di  80  mila  franchi,  a  consegnare  lo  spartito  il 
1*  settembre.  Al  1*»  gennaio  del  1840  sono  obbligato  a  presentare 
lo  spartito  finito  della  seconda  opera  grande,  pure  in  quattro  atti,  e 
di  cui  sono  già  inoltrato  sotto  la  stessa  penale  »  (1). 

E  in  altra  lettera  del  15  maggio  susseguente,  al  Mayr,  atlermava 
ancora  che,  «  finito  il  Poliuto ,  aveva  giù,  cominciato  il  Duca 
d'Alba  1^  (2).  Cinque  mesi  dopo  il  Donizetti,  scrivendo,  sempre  da 
Parigi,  al  cognato  Vasselli,  dava  nuove  notizie  sui  lavori  che  lo  te- 
nevano occupato:  <  Nella  settimana  entrante  comincio  le  prove  au 
grand-opéra  per  il  Poliuto,  Intanto,  avendo  fatto,  strumentato  e 
consegnato  una  piccola  opera  M'Ojìéra  comique,  in  un  mese  od  al 
più  fra  40  giorni  sarà  data  e  sarà  pel  debutto  della  Bourgeois. 
Vedrai  dal  manifesto,  che  t'invio  con  Leopoldo,  che  due  ne  ho  pro- 
messe alla  JRenaissance,  ossia  la  Fiancée  du  Tyrol  sarà  il  Furioso 
amplificato,  YAnge  de  Nisida  sarà  nuova,  e  così  passerò  il  mio  in- 
verno in  tre  teatri,  alTinfuori  della  grande,  che  devo  consegnare  au 
grand' Opera  per  il  1**  dell'anno  venturo  »  (3). 

A  maggior  dilucidazione  di  queste  parole,  noterò  che  la  piccola 
opera  destinata  pel  dehutto  della  Bourgeois  (o  più  italianamente 
Borghesi)  era  la  Fille  da  Régiment,  la  quale,  a  cagione  dei  lunghi 
ritardi  apportati  nelle  prove  dei  Marti/rs,  precedette  questa  di  due 
mesi,  comparendo  cioè  'd\Y  Opera  comique  nel  febbraio  1840.  Pel 
fallimento  poi  deir impresa  della  liennissancc  (teatro  diverso  da 
quello  oggi  distinto  col  medesimo  appellativo),  YAnge  de  Nisida  non 
potè  più  rappresentarsi  (4):  e  fu  allora  che,  con  una  nuova  couven- 


(1)  ALBOROHKTn  c  Gallt,  op.  cìt..  U'ttora  59. 

(2)  Id.,  lettera  60. 

(3)  Lettera  del  9  ottol»re  1839  in  Lettere  hudite,  pajs^.  123  con  aggiimte. 
',4)  Il   l)onizetti  .scriveva  a  Tommaso  P«'r8Ìco  da  Parigi,  il  9  maggio  1840: 

*  La  RenaisMniee  «•  oliiusii,  ««d  io  penlo  VAn'/eh  di  Nisida,  opera  in  tre  atti, 
buona  per  quel  solo  teatn».  Auiil...  I/impresario  era  ciuccio  afOiaie,  jettara 
denare  de  tutte  hi  parti  ^.  E  dopo  vonti  giorni  gli  ripeteva:"'  Alla  Benais- 
mnce  fecero  bancarotta  per  mancanza  di  saper  fare  e  ruberie  a  bizzeffe  !  , 
{Lettere  inedite,  np.  cit.,  pagg.  36- 3M. 
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zione  del  28  agosto  1840  tra  il  Donizetti  e  Leone  Pillet  —  succes- 
sore del  Duponchel  ed  obbligato  a  riconoscere  i  contratti  stabiliti 
dal  suo  predecessore  —  si  convenne  che  la  musica  deìVAnge  de 
Nisida  sarebbe  stata  adattata  ad  un  nuovo  libretto,  la  Favorita^  e 
che  questo  lavoro  avrebbe  sostituito  il  Duca  d'Alba^  le  cui  rappre- 
sentazioni avrebbero  dovuto  aver  luogo,  sempre  al  teatro  deirQp^ra, 
dopo  la  messa  in  ìscena  di  altre  tre  grandi  opere;  in  altre  parole 
il  Duca  d'Alba  doveva  essere  il  quarto  spartito  dopo  la  Favariia. 

Quali  fossero  le  ragioni  che  indussero  così  il  Pillet  che  il  Doni- 
zetti a  posporre  il  Duca  d'Alba  alla  Favorita^  non  siamo  in  grado 
di  stabilire  con  certezza.  Si  vociferava  in  quel  tempo  a  Parigi,  e  fu 
ripetuto  anche  dopo,  che  Rosina  Stoltz  —  prima  donna  al  classico 
teatro  dal  1838  al  1847,  e  che  pure  incarnò  magistralmente  la  parte 
di  Eleonora  nella  Favorita,  la  quale  costituì  poi  sempre  il  suo 
maggior  trionfo  —  si  fosse  rifiutata,  per  uno  dei  suoi  capricci,  di 
assumere  la  propria  parte. 

II  Pillet,  in  una  lettera  alla  Gazette  dee  Tribunaux^  smen- 
tiva però  la  diceria  ed  affermava  :  «  J'ai  toujours  eu  et  aurai  tou- 
jours  pour  les  grands  artistes  tonte  la  déférence  qu'il  est  permis  de 
leur  témoigner,  mais  jamais  ce  désir  dont  je  suis  bien  loin  de  me 
défendre,  ne  m*a  fait  méconnaitre,  ni  mes  devoirs,  ni  les  intérSts 
du  théatre.  J*ai  pu  me  tromper  sur  la  valeur  du  Due  d'Albe^  comme 
opera;  j*ai  pu  avoir  tort  de  croire  que  le  sujet  de  ce  drame  con- 
venait  mieux  à  la  Oomédie  fran9aise  qu'à  TAcadémie  royale  de  mu- 
sique;  mais  si  j'ai  eu  ce  malheur,  je  ne  puis  m'en  prendre  qu'à 
moi.  La  grande  artiste  qu'a  désignée  M.  Sebire,  n'a  jamais  vu,  ni 
une  ligne,  ni  une  note  du  Due  d'Albe,  et  si  elle  avait  re9U,  des 
auteurs  ou  de  moi,  quelquos  renseignements  sur  la  part  qui  lui 
était  destìnée  dans  la  pièce,  elle  n'en  aurait  pu  etre  que  favora- 
blement  disposée,  car  son  ròle  était  peut  étre  le  nieilleur  de  Tou- 
vrage  ?>  (1). 


(1)  Gazi'ftf  (les  trtbufuìu.r  «lei  16  tebbniid  1847.  IO  certo  però  che  nei  nove 
anni  «•he  hi  Stoltz  rimase  liWOpf^ra,  easa  ebl)e  a  podere,  presso  il  Pillet, 
di  un'autorità  aonza  rivali  t*  forso  ponza  esempio. 

Dopo  la  nota  burrascosa  rappresentazione  del  Roberto  Bruce  (2  maggio 
1847.>,  ossa  lasciò  quel  teatro  e  tu  allora  appunto  ohe  il  Pillet   ai    dimise 


k 
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Da  questa  lettera  emerge  altresì  cbe  fu  il  Pillet  stesso  a  dubitare 
del  sncoesso,  sulle  scene*  dell'Opera,  del  Duca  d'Alba;  e  questa 
mancanza  di  fiducia  nell'esito  del  lavoro  è  chiaramente  affermata 
anche  in  una  lettera  allo  Scribe  del  18  maggio  1844  (1). 

Qualche  brano  contenuto  qua  e  là  nell'epistolario  donizettiano  ci 
dà  frattanto  modo  di  seguire  le  vicende  dell'opera.  Indirizzandosi, 
il  24  ottobre  1841,  al  cognato,  il  quale  forse  «teneva  al  corrente» 
Telenco  dei  lavori  del  suo  congiunto,  egli  scriveva  :  «  Alle  opere 
aggiungi  la  Pia,  Maria  Padilla,  il  Duca  d'Alba  »  (2);  e  un  anno 
dopo,  il  12  novembre  1842,  tornava  a  scrivere  al  Tasselli  :  <  Il 
Duca  d'Alba  non  andrà  [che?]  fra  due  anni,  che  v'è  Meyerbeer 
avanti  di  me  »  (3).  E  pare  appunto  che  nel  1844,  e  più  precisa- 
mente in  primavera,  dovesse  finalmente  aver  luogo  la  rappresenta- 
zione dello  spartito,  come  risulta  anche  da  quanto  l'autore  scriveva 
da  Vienna,  nel  febbraio  del  1843,  all'amico  Dolci  e  al  cognato,  al- 
ludendo al  Don  Sebastiano,  Nella  prima  lettera  diceva:  «La  mia 
opera  seria  in  tre  atti  è  finita  [Maria  di  Rohan),  ho  cominciato 
quella  in  cinque  atti  per  Parigi  (non  il  Duca  d'Alba^  che  è  già 
fatta  in  quattro,  e  si  darà  dopo,  ma  un'altra...)  »  (4);  e  al  Tasselli  : 
«Al  Grand' Opera,  se  tocca  a  me  invece  di  Meyerbeer,  fo  un  sog- 
getto portoghese  in  cinque  atti.  E  tutto  questo  nell'annata.  E 
prima  rimonto  i  Martiri,  che  in  provincia  fanno  furore.  E  la  pri- 
mavera dopo  darò  Taltra,  cioè  il  Duca  d'Alba,  in  quattro  atti  >  (5). 

Le  tre  opere  destinate  a  seguire  la  Favorita  e  a  precedere  il  Duca 
d'Alba  dovevano  essere  la  Beine  de  Cliypre,  lo  Charles  VI  del- 
l'Halévy  e  il  Prophète  del  Meyerbeer:  le  due  prime  furono  rappre- 
sentate (il  22  dicembre  1841  e  il  15  marzo  1843  rispettivamente); 


dalla  carica  di  direttore  doll'Accademin,  carica  che  fu  ripresa  dal  Dupon- 
chel.  Il  Pillet  divenne  nel  1JS49  console  di  Francia  a  Nizza,  poi  a  Ca- 
ffliari  e  quindi  a  Palermo.  Morì  nel  186^,  lo  >»te8.so  anno  della  morte  del 
Duponchel. 

(1)  Minuta  autojj[rafn  nella  collezione  Mnllierlje. 
'     (2)  Left.  inedite,  pa^.  50. 

(3.)  Id.,  paK.  76. 

(4)  Alborghktti  e  (talli,  lettera  94. 

(5)  Leffere  in^'^iifr,  pa^r.  134,  sotto  la  data  del  30  !x/V.')  febbraio  1843. 
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ma  deirultima  il  compositore  ritirò  lo  spartito  (1).  Si  ricorse  allora 
al  Donizetti,  il  quale  non  trovando  però  adatti  pel  Duca  d*Alba  gli 


(1)  Il  Profeta  tu  dato  viìVOpéra  solamente  il  16  aprile  1849.  Sul  Meyer- 
bcer  fu  stampata,  huì  primi  del  1845,  una  satira  anonima,  col  titolo: 

"  Donizetti  |  et  M.  Leon  Pillet  |  Indiacrétiofi  |  en  troia  scènes  et  m 
verSf  1  par  l'ini  lies  trentesix  auteurs  \  de  ìa  \  Tour  de  Bahel.  \  La  chose  se 
passe  Rite  Granffe-Batclière,  dans  le  cabinet  \  de  M.  le  Directeur  de  V Académie 
royale  de  munique  \\  Paris.  |  Imprimcrie  de  Madame  de  Lacombe.  |  Rue 
d'Knghien,  n.  12  <  1845  ^  (di  paf?.  15,  con  inci^^ioni  in  legno). 

Non  essendo  molto  conosciuto  in  Italia,  reputo  utile  trascrivere  Topuscolo 
qui  di  seguito  : 

Scène  première.   —  Donizktti,  Jarby,  yart^on  de  bureau, 

(Don.  entre  bruAquementj  et  se  dirige  rers  le  cabinet  de  M,  le  Directeur). 

Javì.      ArrCrtez  !  arretez! Où  veut  aller  Monsieur 

Don.     Parbleu  !  vous  le  voyez,  choz  votre  directeur. 

Jar.      On  ne  pout  lui  parler. 

Don.  Il  fait  donc  le  ministre? 

.Iah.      11  fait  ce  qui  lui  plait.  (A  pari)  Mais  cet  homme  est  un  cuistre, 

11  gardo  son  chapeau!  Ulaut)  Vous  ètes  sans  fa^on, 

Attendez  un  moment,  et  d'abord,  votre  nomV 

Don.     [montrant  sa  carte)   Voilàl 

Jar.      {aprh  avoir  lu)  C'est  autrc  chose,  tMitrez,  cntrez  bien  vite, 

Depuis  un  an  Monsieur  attend  votre  visite. 

Scène  II.  —   Le  Dihkcteur,  Donizetti. 

Dir.      {en  einbrasuint  Donizetti) 

Ah!  le  voilà.  c'est  lui I  Bonjour,  Donizetti. 

Comment  vous  portez-vous  V 
Don.  Assez  lùen.  Dieu  merci I 

Dir.      Je  poursuis  notre  ami  depuis  cjuatre  semaines; 

Il  sait  mes  cnibarras,  il  partage  ines  poines. 

Et  c'ost  la  lamie  à  l\eil  que  je  lui  deinainlais 

Te  moment  du  rctour  qui  n'arrivait  jamaisl... 

-Mais  le  sort  vous  rumene  et  je  rcprends  courage; 

Vous  Otes  rari'-en-ciel  après  un  jour  d'orage. 
Don.     Vou.s  me  flatte/... 
Dir.  Mon  chor,  j»^  dis  la  v«*rité; 

l>epuis  votre  départ  noìis  n'avoiis  rien  monte; 

•T'ai  quelques  ilébutans  venu.^  de  l'aiitr»»  monde; 

Mais  je  veux  des  auieurs,  et  nulle  nn  me  ^fconde  ; 

i^^.■^ibe  est  dos  dans  sa  ti'iit»',  Aubor  est  dans  son  lit. 

Ffalévy  se  n'pose  et  Saint-(4por«ie  a  tout  dit. 
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artisti  che  dovevauo  cantare  in  quella  stagione,  preferì  scrivere  un 
nuovo  lavoro,  che,  come  vedemmo,  fu  il  Dom  Séhasiien  de  PorUigal 
(13  novembre  1843). 


Don.     Meyerbeer 

DiB.  Meyerbeer  me  fait  perdre  la  téte. 

Les  Juifs  ont  leur  Messie  et  moi  j*ai  mon  Prophète! 
Dos.     Vou8  Tavez  donc  cnfin  V 
Dir.  Je  ne  Tai  pas  dii  tout 

Le  Prophète,  mon  cher.  la  chose  est  pas  trop  claire, 

Gomme  l'or  de  Bertram,  n'est  plus  qu'une  chimère; 

D'ailleurs,  de  le  monter  je  ne  suis  point  jaloux; 

Je  destre  un  chef-d'oeuvre,  et  je  compte  sur  vous. 
Don.  Un  chef-d'<euvrel  D'abord,  avez-vous  un  poeme  V 
Dir.      Le  voici,  le  voici! fini  ce  matin  mème, 

Six  actes ! 

Dos.  C'est  beaucoup. 

Dir.  Ornés  de  vingt  tableaux  ! 

Spectacle  gigantesque,  effetp  lea  plus  nouveaux  ! 
Don.     Six  actes  ! 
Dir.  Bien  conyus:  six  actes  paasent  vite, 

Quand  ils  sont  de  l'auteur  qui  fit  la  Favorite! 
Don.     Vous  croyez  au   succès  V 
Dir.  Succès  mirabolant, 

Qui  promet  de  la  gioire  et  donne  de  l'argent. 

J'aurais  tous  les  sujets  qu'on  voit  ìi  l'Hyppodrome, 

Et  puis  deuxcents  claqueur?  niarchant  comme  un  seul  homme! 

Dos.     Ces  moyens  sont  connus la  Juirr,  Charleu  si.r  ! 

Dir.      Misere  que  cela j'attire  tout  Paris  ; 

Et  la  province  en  masse  accourra.  je  l'assure. 
Don.     Du  poeme  en  ces  cas  faites-moi  la  lecture. 
Dir.      Volontiers,  mon  ami,  vous  allez  admirer: 

Tout  est  beau,  saisissant,  tout  doit   vous  inspirer 

Notre  teuvre,  voyez  vous,  fera  le  tour  du  globe, 

(aree  enthousiasme) 

Madame  Stoltz,  mon  clier,  change  vingt  fois  de  robe. 
[Le  directeur  Ut  le  po'^nie,  Donhefti  prete  la  plus  sérieiiac  attention  et  prend 

des  notes). 
Dir.      QVn  pensez-vousV 
Don.  Je  crois  le  .su jet  bien  (.-hoisi; 

L'intérét  soutenu,  le  dénoiimeut  joli. 
Dir.      Eh  I  mes  trente  chevaux  valent  bien  quelque  chose  V 

Quo  dites-vous  aussi  de  mon  apothéose? 
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Dopo  n  Doti  Sebastiano  doveva,  secondo  la  convenzione  del 
28  agosto  1840,  essere  dato  finalmente  il  Duca  cTAlba^  ma  anche 
questa  volta  il  Donizetti  si  oppose,  non  volendo  dare  due  grandi  sue 


Aura-t-oii  vu  jamais  un  spoctaele  pareli  ? 

J'appelle  ìi  moii  secouM  la*  lune  et  le  soleil. 

Ces  vaisseaux  à  troie  ponts  qui  largueront  leurs  voiles, 

£t  puis  ce  Hrmament  tout  parAemé  d'étoiles. 

.Te  veux  monter  l'ouvrage  avec  le  plus  grand  soin. 

De  Tappui  des  journaux  nous  n'aurons  nul  besoin; 

Avec  de  tela  mo.vcns  on  bravo  la  critique 

Un  Hcmblable  opera  peut  aller  sans  musique  ; 

Mais  la  vòtre,  cher  maitre,  abonde  en  beaux  effefcs, 

Et  vous  aurez  aussi  votre  part  du  PuccèH. 
l>oN.     Dien  le  veuille  I  A  prépent,  songoons  à  chaque  ròle  ; 

Un  siijet  bien  place  donne  un  ben  coup  d'épaule  ; 

J'aime  à  cboisir  mes  voix or,  ce  vieillard  grondeur, 

Est  écrit  tout  exprès  pour  maitre  Levasseur: 

Bien  pensé  !  voilà  donc  notre  premier  basse. 
Dir.      Un  moment,  un  moment,  sachez  ce  qui  se  passe: 

Levasseur  est  rayé  de  notre  personnel, 

TI  a  j)ris  sa  retraite. 
Don.  Ah  I  c'est  vraiment  cruel  ! 

Lui  Seul  aviiit  la  voix.  la  taille,  le  visage 

Dm.      Nous  avons  mieux  quo  v^^'  vous  le  direz,  je  gage. 
Don.     C'est  possible,  passons  :  je  ne  me  tronipe  pas  V 

Je  vois  ici  trace  le  charmant  caractère 

D'nn»^  jeutie  princesse  et  coqut'tte  et  légère 

VouH  aviez  sous  les  yeux  madame  Dorus-Oras? 
Dir.      Point  du  tout  ! 
Don.  Et  comment  y 

Dir.  Cette  artiste  estimahle 

N'ost  ])lus  à  l'Opera. 
Don.  Mais  c'est  tori  regretta bl e  ! 

Et  par  quel  aeeident 

Dir.  *^n  parie  d*accidentV 

Elle  avait  le  défaut  de...  gagncr  trop  d'ar^ent. 
Don.     Ne  peut-il  arri  ver  qne  le  public  se  iache  V 
DiK.     Le  public,  mon  ami,  mais  c'est  une  ganache  ; 

J'ai  su  rétudier,  il  no  s'y  connait  pas, 

{aree  mtjAtPre)  Je  lui  fais  avaler  des  gens  de  Carpentras  ! 
Don.     {commenrant  ()  a'impatienlfr) 

Mais  qui   remplacc  enfìn  l'habile  cant-jttrice  V 
Dir.      N'avons-nous  pas  Dobré,  puis  Nuu,  charniante  actriceV 

Ne  m'avez-vous  pas  dit  qne  vour  aiiniez  Tioissy  V 
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opere  dì  seguito  sul  mcileàimo  teatro,  e  lasciò  che  il  Pillet  ponesse 
in  iscena  la  Marie  Stuart  del  Niedenueyer  (G  dicembre  1844). 
Tutto  ciò  è  aflFermato  dal  Pillet,  fin  dal  (3  maggio  1844,  in  una 


Don.     Qui,  moi?  j'aime  RoissyV  concia  courì^  conci 

Dir.      Son  toupet  vous  plaira;  par  fois  elle  est  très  dròle. 
Do».     Nous  verrons;  j'écrirai  pour  elle  un  petit  ròle. 

Le  prince  est  tout  trouvé,  je  suis  sur  de  TefFet; 

lei  plus  d'embarras,  nous  prenons  Baroilhet. 
Dir.      Baroilhet  !  [ò  pari)  on  voit  bien  qu'il  arrive  de  Vienne, 

Dn  moindrc   événement  il  faut  qu  on  rentretienne! 

[Haut)  Vous  ne  savez  donc  paa  quel  cniel  accident 

Don.     Encore! {à  pari)  Ah!  pour  lo  coup,  c'est  fort  divertissant ! 

Dir.     Ce  chanteur  si  brillant,  et  si   brujant  naguère, 

11  a  perdu  sa  voix  et  la  cerche à  Bagnerò. 

Don.     Mais  comment  faire  alora  V 

Dir.  Attendre  son  retour, 

Ce  serait  un  peu  long. 

Don.  Ah  !  nous  avons  Latour. 

Dir.      Latour,  par  des  raisons  inutiles  à  dire, 

Vient  de  ronipre  avee  moi. 
Don.     {à  pari)  C'est  à  niourir  de  rire  ! 

Dir.     Nous  avons  bien  quelqu'un  prèt  à  le  rcmplacer. 
Don.     Connu (à  pari)  Tout  ce  gachis  commence  à  me  lasser  ; 

(Haui)  Il  nous  laut  pour  ce  ròle  une  voix  énergique, 

Quelqu'un  de  chaleureux,  aux  masses  sympathique, 

Et  qui  vers  Tocciput  ne  cerche  pas  un  sol. 
Dir.      Nous  l'avons... 
Don.  Je  le  sais,  j'écrirai  pour  Massol. 

Dir.      N*y  songez  pas  !  Massol 

Don.  a  la  voix  fort  jolie; 

Dir.      Mais  Massol,  dans  deux  mois,  quitte  TAcadémie: 
Don.     [aree  chaleur)  Pour  le  coup,  c'est  trop  fort  !  Je  vous  baise  les  mains, 

Je  connais  votre  affaire  et  comprends  vos  desseins  ; 

Vous  avez  dit  un  mot  qu'à  rette  heure  j'explique  : 

Il  faut  des  opéras  pour  alìer  sans  musique! 

Adieu,  Monsieur,  adieu  : 
Dir.  Kcontez  donc,  mon  cher  ! 

Don.    Je  ne  veux  rien  entendre;  allez  voir  Meyerbeer  (//  sort). 

Scène  III  et  dernière. 

Dir.      (furieux)  Va-t-en,  mnsicien  sans  liont»?,  sans  vergogne..... 

(//  sonne)  Jarry,  tais  mes  paquets,  car  je  pars  pour  Cologne. 
Rimila  musicale  Italiana,  XIV.  20 


lettera  allo  Scribe  (t)  dalla  quale   tolgo  l'estratto  die  si    riferisce 


alla  questione:  <  Quant  uu  Due  d'Albe ie  serais  d'accord  avec  TOus, 
pour  exécuter  aujourd'hut  nos  coiiveotions  de  l'auiiée  dernière,  que 


(1)  Minuta  aut.  nellii  Coli.  Malkerbo. 
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la  chose  ne  seraìt  tout  à  fait  impossible;  Donizetti  sV  oppose  de 
tout  son  pouvoir;  il  ne  veut  pas,  vous  le  savez  bien  (et  cela  m*a  été 
confirmé  depuis  plasieurs  foìs  et  par  ce  qu*il  m*a  fait  dire,  et  par 
sa  correspondance);  il  ne  veut  pas  (ainsì  que  cela  avait  été  bien 
coDvena  entre  nous  deux,  à  Tépoque  de  notre  traité  pour  Dom  Sé- 
bastien)  se  passer  de  mes  premier  sujets;  en  outre  il  ne  croit  ni 
dans  soo  intérét,  ni  dans  les  vdtres,  de  jouer  immédiatement  après 
D.  Sébastien  un  ouvrage  sur  lequel  (croyez-moi  bien,  car  j'ai  la 
preuve  certaine  de  ce  que  j*avance)  il  ne  partage  aucunement  votre 
opinion  ;  il  ne  désire  noéme  pas,  vous  le  savez,  faire  de  nouvel 
ouvrage  cette  année.  Ce  quMl  demande  au  contraire  et  ce  que  j*ai 
déj:i  accepté  quant  à  lui,  c'est  purement  et  simplement  rajourne- 
ment  à  Tannée  prochaine  du  traité  que  vous  aviez  fait  pour  cette 
année  à  propos  de  Jeanne  la  folle  (1).  Àssurez-moi,  me  dit-il,  un 
tour  pour  Thiver  de  1845-46  (en  réservant  toujours  le  tour  de  faveur 
de  Meyerbeer),  donnez-moi  un  poeme  termine  avantle  P'février  1845, 
et  tout  sera  dit  entre  nous  ». 

Lo  Scribe,  che  già  aveva  convenuto  col  Pillet  sulla  poca  conve- 
nienza di  dare  il  Duca  d'Alba  air  O^^^a,  la  cui  messa  in  iscena  gli 
sarebbe  costata  molto  tempo  e  danaro  (2),  gli  aveva  suggerito,  mentre 
però  il  Donizetti  era  assente  da  Parigi,  nel  1842,  di  oflFrire  lo  spar- 
tito come  petit  ouvrage,  ridotto  in  tre  atti,  nella  stagione  di  estate 
aWOjpéra  coinique,  affidata  al  Massol  e  alla  Meguillet.  Il  Pillet  si 
era  piegato  all'idea,  ma  non  così  il  compositore  della  musica.  «  Do- 
nizetti, lui  —  scriveva  il  direttore  al  poeta  —  qui  ne  s*y  était  pas 
résigné  [al  progetto],  réfuse  de  laisser  jouer  l'ouvrage  à  ce  prix  »  (3). 


(1)  Giovanna  la  pazza  era  il  soggetto  scelto  dallo  Scribe  per  hi  nuova 
opera  del  Donizetti  ;  ma  il  tema  non  garbava  al  Pillet.  Donizetti,  dal  canto 
suo,  aveva  dichiarato  che  avrebbe  musicato  quel  qualunque  libretto  che 
fosse  stato  scelto  d'accordo  tra  il  Pillet,  lo  Scribe  e  il  suo  amico  Accursi. 
Lo  Scribe  tirò  in  lungo  nel  trovare  altro  soggetto  fino  a  che  il  contratto 
rimase  indefinitivamente  sospeso  (Cfr.  Lettere  del  Pillet  allo  Scribe,  6  e 
13  maggio  1844,  nelle  minute  della  Coli.  Malherbe). 

Il  libretto  dello  Scribe  di  Jeanne  la  folle  fu  poi  musicato  dal  Clapisson 
(Opera,  6  nov.  1848). 

(2)  Lettera  del  Pillet  allo  Scribe,  9  maggio  1844. 

(3)  Lettera  idem,  del  13  maggio. 


Si  giunse  in  tal  modo  al  magijio  del  ÌSU   (il  Donìzetti    era  a 
Vienna),  e  lo  Scribe,  dimenticando  ciò  clie  era  stato  concordato  fino 


allora  e  visto  die  M  Buca  à'Alhii  piii  non  si  jiailava,  si  rivolse 
al  Pillet  domandando  il  pagamento  dei  (Intimila  Trancili  cìie  ancora 
frli  erano  dovuti  come  residuo  deH'onorario,  j>iii  i  settemila  e  ein- 
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quecento  della  penale  stabilita  nel  contratto  del  1839.  11  Pillet  ri- 
spondeva che  era  pronto  a  soddisfare  soltanto  la  prima  domanda  e 
purché  lo  Scriba  tacitasse  le  pretese  del  Diiveyrier;  notando  non 
essere  per  sua  cagione  che  l'opera  non  era  stata  posta  in  iscena  ed 
affermando  che  «  après  tout,  4000  francs  de  prime  pour  une  moitié 
d'ouvrage  dont  on  repreuJ  le  pouvoìr,  dont  ou  peut  Taire  soit  un 
libretto  pour  le  théatre  italicn,  soit  un  livret  pour  la  province,  ou 
Tétranger,  soit  un  drame,  soit  un  opera  comique,  si  Ton  persiste  à 
croire  le  ^ujet  heureux  »,  non  era  «une  indemnité  méprisable»  (1). 

Ricordava  inoltre  allo  Scribe  che  per  compensarlo  della  perdita 
dei  diritti  d'autore,  esso  gli  aveva  affidato  il  libretto  della  Favorita. 
4t  Ne  vous  ai-je  pas  —  scriveva  il  Pillet  —  pavé  pour  la  Favorite 
un  prime  de  4000  francs  bien  que  je  vous  eusse  fourni  moi  méme 

le  sujet   de  la  pièce  et  méme  le  poeme  aux  trois  quarts  fait? 

N'avez-vous  pas  touché  depuis  la  moitié  des  droits  d*auteurs  comme 
vous  Tauriez  fait  pour  le  Due  d'Albe^  s'il  eut  reussi?»  (2).  Che 
per  la  stessa  ragione  gli  aveva  fatto  scrìvere  inoltre  i  poHmes  del 
Don  Sebastiano  e  del  Profeta  ed  offerto  di  collaborare,  in  una  nuova 
opera,  col  Donizetti,  progetto  che  non  per  sua  colpa  era  stato  ab- 
bandonato. 

Lo  Scribe  tenne  duro  nelle  sue  richieste  e  il  direttore  troncò  il 
carteggio  ed  ogni  trattativa  amichevole  con  lui;  il  primo,  insieme 
col  Duveyrier,  si  decise  allora  di  citare  il  Pillet  avanti  al  tribunale 
di  commercio  di  Parigi  pel  pagamento  della  penale  e  del  residuo 
deironorario. 

La  data  della  discussione  della  causa  fu  fissata  al  25  febbraio  1845; 
in  quei  giorni  il  Pillet,  che  durante  otto  mesi  era  restato  sordo  alle 
proposte  di  accomodamento  fattegli  fare  dallo  Scribe  per  mezzo  di 
Teodoro  Anne,  dell'Accursi,  di  Achille  Scribe,  dello  Chaix  d'Est- 
Ànge  e  di  Leone  Duval,  suggerì  al  medesimo  di  far  decidere  la 
questione  da  alcuni  arbitri  (3);  cosa  che  dapprima  lo  scrittore  rifiutò, 
ma  che  poi  fu  convenuta  appunto  il  25  febbraio  stesso  (4). 


(1)  Lettera  citata  del  13  maggio. 

(2)  Idetn, 

(3)  Lettera  originale  dello  Scribe  al  Pillet,  6  febbraio  1S45,  nella  Colle- 
zione Malherbe. 

(4)  Convenzione  originale  nella  Coli.  Malherbe. 
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CoD  questa  transazione  il  Pillet  accondiscendeva  a  pagare  al  Du- 
veyrier  i  settemila  e  cinquecento  franchi  dovutigli,  e  a  rimettere  al 
giudizio  di  due  arbitri  (lo  Ohaix  d'Est-Ange  e  Achille  Scribe)  le 
pretese  avanzate  da  Eugenio  Scribe  sul  residuo  e  sulla  penale. 

Gli  arbitri  sembra  dessero  ragione  allo  Scribe,  poiché  due  anni 
dopo  questi  affermava;  «  Nous  avons  soutenu  et  gagné  deux  procès 
contro  Tancien  dirccteur  de  TOpéra,  à  raison  du  retard  apporté  par 
lui  à  la  réprésentation  du  Due  d'Albe  »  (1).  Sicché  dal  libretto  in 
parola  lo  Scribe  ricavò  il  non  lieve  compenso  di  undicimila  e  cin- 
quecento franchi;  non  contento  ancora,  egli  trovò  modo,  inoltre,  di 
utilizzare  più  tardi  il  proprio  lavoro  cambiandogli  titolo  e  ceden- 
dolo, come  cosa  nuova,  a  Giuseppe  Verdi,  che  vi  scrisse  la  musica 
dei   Vespri  Siciliani!.,. 

Accennando  a  «  due  processi  >,  il  drammaturgo  sembra  voglia 
alludere  a  quello  mosso  al  Pillet  anche  dal  Donizetti.  «  Or  sono  qui 
pel  protesto  di  15.000  fr.  che  ho  fatto  all'impresario  del  Buca 
d*Alba  »  (2),  diceva  il  nostro  compositore  al  Dolci,  scrivendogli  da 
Parigi  nell'agosto  del  1845... 

Uecherà  meraviglia  al  lettore  come  il  Uonizetti,  dopo  aver  dap- 
prima accondisceso  al  rinvio  delle  e^^ecuzioni  del  Duca  d'Alba  ed 
essersi  opposto  poi  alla  sua  andata  in  iscena,  così  sul  teatro  del- 
l'Opera, come  su  quello  dell'Opera  comique^  reputasse  responsabile 
il  Pillet  dell'avvenuto  e  lo  citasse  per  il  pagamento  della  penale! 
Questo  fatto  parrebbe  gettare  un'ombra  sulla  Ggura  morale  del  Do- 
nizetti ;  ma  a  scagionarlo  da  qualunque  accusa  bastano  le  parole  del 
Pillet  stesso  intorno  a  quell'affare;  nella  lettera  già  citata  e  indi- 
rizzata alla  Gazzetta  dei  Tribunali,  egli  diceva:  «  Quant  à  Doni- 
zetti, je  m'empresse  de  déclarer  que  si,  au  moment  où  me  fut  in- 
tente, à  son  nom,  le  procès  qui  me  coutraignit  au  paiement  du  déJit, 
sa  mémoire  n'eut  pas  déjà  subi  une  altération  que  devait  suivre  de 
si  près  celle  de  sa  raison,  jamais  il  u*aurait  autorisé  cette  instance. 
En  jouant  Marie  Sttmrt  à  la  place  du  Due  d'Albe  je  n'ai  fait  que 
me  conformer  au  désir  de  Donizetti,  et  à  des  conveutions  acceptées 


(1)  Alborohetti  e  Gallf,  pag.  125  dei  ilocumonti. 

(2)  /(/.,  lettera  110. 
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par  lui  méme.  L'existence  de  ces  conventions  fat  niée  au  procès,  par 
son  fonde  de  pouvoir;  une  lettre  qui  ies  contenait  et  qui  semblait 
devoir  ètra  entre  ses  mains  ne  s'y  trouva  pas!...  Je  ne  pouvais  faire 
aucun  appel  utile  à  une  mémoire  défaillante;  Ies  arbitres  se  yìrent 
donc  forcés  de  me  condamner.  Àujourd'hui  j'ai  retrouvé  la  preuve 
de  la  convention  écrite  de  la  niain  méme  de  Donizetti.  Je  vais  ap- 
peler  par  tous  Ies  moyens  convenables  d*un  jugement  qui  repose 
sur  une  erreur,  et  si,  comme  j'aime  à  le  croire,  le  représentant  de 
Donizetti  n'est  pas  moins  préoccupé  du  soin  de  son  honneur  que  de 
celui  de  ses  intérets  pécuniaìres,  je  n*aurai,  sans  doute,  à  craindre 
aucune  fin  de  non  recevoir  ti  ree  des  moyens  que  reprouverait  la 
probité  >  (1). 

Nell'agosto  appunto  di  quell'anno  il  direttore  deirAccademia  ten- 
tava di  venire  a  transazioni  col  maestro  facendogli  proporre,  per 
mezzo  deirAccursi,  le  seguenti  olTerte:  P  di  unirsi  al  Donizetti  per 
ottenere  amichevolmente  dallo  Scrìbe  la  consegna  del  libretto  del 
Duca  d'Alba^  con  Tautorizzazione  dì  servirsene  all'estero  e  di  far 
eseguire  da  uno  scrittore  di  sua  scelta  i  cambiamenti  necessari;  2"*  di 
far  scrivere  un  libretto  completo  sulla  musica  del  Duca  d'Alba  e 
far  così  eseguire  l'opera  immediatamente;  S^  di  dare  esecuzione  al 
contratto  del  1843  col  far  scrivere  al  Donizetti  un  nuovo  lavoro  per 
Tanno  seguente  1840  o  pel  1847;  4®  di  concorrere  —  qualora  per 
avere  il  libretto  del  Duca  d'Alba  occorresse  nuovo  danaro  —  nella 
somma  da  sborsarsi  a  tal  uopo  dal  Donizetti  (2). 

Ma  a  tutto  ciò  opponeva  un  ostacolo  insormontabile  la  malattia 
che  già  da  duo  anni  aveva  colpito  il  compositore  e  che,  dall'estate 


(1)  Jl  processo  non  risulta  fosse  sttito  iniziato.  11  Pillet,  del  resto,  verso 
la  metà  di  quelTaìino,  abbandonò,  come  dissi,  rAccademia.  Un  processo 
contro  il  Donizetti  o  meglio  contro  i  suoi  rappresentanti,  chb  il  maestro 
era  ormai  privo  di  ogni  volontà,  fu  mosso,  nel  febbraio  del  1847,  dall'edi- 
tore Scbonenborger  por  la  mancata  consegna  dello  spartito  del  Duca  d'Alba; 
ma  il  tribunale,  considerando  che  la  vendita  della  proprietà  della  musica 
non  era  fatta  che  a  condizione  della  rappresentazione  del  lavoro  e  che  la 
vendita  stossa  non  s'era  per  tale  latto  compiuta,  e  che  di  ciò  non  era  re- 
sponsabile il  Donizetti,  rigettò  la  domanda  dello  SchOnenberger  (Gazette 
des  tribunaux,  del  14  febbraio  1847J. 

(2j  Minuta  di  mano  d«'l  Pillet,  nella  Coli.  Malherbe. 
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appunto  del  1815,  andava  progredendo  con  inesorabile  rapidità.  Il 
Pillet  dovè  pagare  anche  al  Donizettl  i  quindicimila  franchi  di  pe- 
nale che  furono  depositati  nelle  mani  di  Augusto  De  Coussy,  cura- 
tore francese  della  famiglia  del  maestro. 

Le  condizioni  delTinfermo  si  facevano  intanto  ogni  giorno  più 
gravi.  Il  Vasselli,  avutane  notizia  dagli  amici  di  Parigi,  scriveva 
da  Boma  il  22  ottobre  a  Giuseppe  Uonizettì,  a  Costantinopoli,  per 
informarlo  della  sventura.  Il  lontano  fratello  faceva  rispondere  al 
Vasselli  dal  proprio  figlio  Andrea  (1): 

Costantinopoli»  7  novembre  1845. 

Il  5  corrente  ubbianio  ricevuto  la  vostra  lettera  del  22  ottobre,  nella 
quale  ci  dite  che:  Gaet<ino  v  gravemente  ammalato  ed  avrebbe  bisogno 
di  qualcheduno  della  sita  famiglia  per  assisterlo j  non  avetuio  egli  a  Fa- 
rigi  ver  un  amico  sincero  ed  essendo  inoltre  circondato  da  una  donna 
francese  che  cerca  la  sua  rovina. 

Vi  lascio  considerare  in  quale  statò  di  afflizione  ci  ha  ridotto  la  pre- 
citata vostra  lettera.  Povero  Gaetano  !  I  nostri  presentimenti  adunque 
si  sono  avverati!  Voi  vi  lagnate  del  suo  silenzio;  sappiate  che  noi  pui'e 
con  Ghezzi,  Dolci  e  tutti  gli  amici,  siamo  privi  di  sue  lettere  da  mol- 
tissimo tempo.  Vi  dirò  anzi  che  non  siamo  lontani  dal  credere  che  le 
nostre  lettere  non  gli  sieno  state  consegnate.  In  questo  stato  di  cose 
mio  padre  lia  pensato  di  t'armi  partire  per  Parigi  ad  ontA  della  cattiva 
stagione  e  di  una  recente  malattia  di  mia  madre,  della  quale,  però,  grazie 
al  cielo,  si  è  felicemente  rimessa. 

Il  viaggio  è  troppo  lungo  e  faticoso  perchè  possa  intraprenderlo  lo 
stesso  mio  padre,  senza  parlare  della  cattiva  stagione  attuale  e  del  suo 
impiego,  die  non  i)otreì)be  abbandonare  senza  un  permesso  ottenuto 
prima,  permesso  che  certamente  gli  sarebbe  concesso,  ma  dopo  una  per- 
dita di  tempo  prezioso 

Andrea  partiva  dunque  per  Parigi,  ove,  appena  giunto,  il  25  di- 
cembre, s'installava  presso  lo  zio  per  l'assistenza  che  l'affetto  e  il 
dovere  grimpouevano. 


(\)  Lettera  comunicatiiini  gentilmente  dal  sig.  (ìiusoppo  l>onizetti,  proni- 
pote del  maestro. 
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Durante  il  secondo  anno  della  malattia,  Andrea  Donizetti  dovette 
allontanarsi  temporaneamente,  per  ragioni  di  famiglia,  da  Parigi,  e 
passando  per  Bergamo  (si  era  alla  fine  di  settembre  del  1846)  la- 
sciava in  custodia  ad  Antonio  Dolci,  insieme  ad  altri  oggetti,  anche 
la  partitura  del  Duca  d'Alba^  contenuta  in  un  involto  suggellato. 
Nell'agosto  dell'anno  di  poi  Andrea  Donizetti,  il  quale  già  da  alcuni 
mesi  era  tornato  presso  lo  zio,  conducendo  seco,  da  Bergamo,  l'altro 
zio  Francesco,  richiedeva  in  restituzione  al  Dolci  il  piego  contenente 
l'autografo  (1).  Infatti,  in  quei  mesi,  il  Duponchel  era  tornato  alla 
direzione  dell'Accademia  Beale  di  musica  e,  tentato  dall'idea  di  porre 
in  iscena  il  melodramma  di  cui,  proprio  egli  stesso,  nove  anni  prima, 
aveva  scelto,  d'accordo  col  Donizetti,  il  soggetto,  manifestava,  ap- 
punto nell'agosto  del  1847,  l'intenzione  di  «  monter  l'ouvrage  avec 
tous  les  soins  et  tonte  la  pompe  qu'il  demandait  >  ;  e  lo  Scribe,  che 
al  ricavato  del  libretto  sarebbe  stato  lieto  di  aggiungere  i  diritti 
d'autore  sulle  rappresentazioni,  si  rivolgeva  al  De  Coussy  perchè 
autorizzasse  la  conset^na  della  partitura  (2). 

Frattanto,  sui  primi  di  ottobre,  Andrea  e  Francesco  Donizetti, 
dopo  aver  vinto  le  riluttanze  dell'autorità  francese,  la  quale  temeva 
che  un  viaggio  lungo  e  non  agevole  riuscisse  funesto  al  malato, 
giungevano  —  per  la  via  di  Amiens,  attraversando  il  Belgio,  vali- 
cando il  San  Gottardo  e  passando  per  Bellinzona  e  Como  —  a  ri- 
condurre, senza  incidenti,  nella  città  nativa  l'autore  di  Lucia^  ebete 
ed  inerte... 

L'Accademia  Beale  di  musica  rinnovava  ad  Andrea  Donizetti,  nello 
stesso  mese,  le  domande  di  esecuzione  del  Duca  d'Alba^  assicuran- 
dolo che  l'esecuzione  sarebbe  stata  degna  del  lavoro,  che  per  termi- 
nare i  brani  non  completi  e  fare  le  prove  si  sarebbe  scelto  un  rino- 
mato compositore  e  che  Io  Scribe  avrebbe,  all'occorrenza,  modificato 


(1)  Albobguktti  e  Galli,  pag.  117-118  dei  dov. 

(2)  /rf.,  pag.  125. 
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il  libretto^  per  adattarlo  alla  cambiata  compagnia  di  canto  dell*  Op^ra, 
senza  alterare  la  musica  (1). 

Andrea  Donizetti  si  rivolgeva  naturalmente  al  tribunale  di  Ber- 
gamo perchè  decidesse;  ma  questo  era  incerto  se  i  provvedimenti 
dovessero  emanare  da  quel  Giudizio  distrettuale  o  dall'autorità  giu- 
diziaria di  Vienna.  Nel  gennaio  del  1848  TAmbasciata  austriaca  a 
Parigi  stessa  veniva  interessata  dall'Accademia  di  musica  per  rinno- 
vare le  istanze  al  tribunale  di  Bergamo  affinchè  facesse  «  hàter  la 
nomination  d'un  curateur  au  sieur  Gaétan  Donizetti,  en  vue  de  faire 
obtenir  à  la  direction  de  TAcadémie  royale  de  musique  à  Paris  la 
prompte  remise  de  la  partition  du  Due  d'Albe^  qui  se  trouve  entro 
les  mains  de  sa  famille  >  (2). 

L'Accademia,  ricordando  che  la  Favorita  aveva  prodotto  sino  al- 
lora ben  sessantamila  franchi  di  guadagno,  temeva  che,  ove  la  par- 
titura non  fosse  stata  consegnata  subito,  non  sarebbe  stato  possibile 
prevedere,  a  cagione  degli  impegni  presi  con  altri  compositori,  quando 
l'opera  avrebbe  potuto  essere  rappresentata. 

La  sera  dell'S  aprile  moriva  il  Donizetti,  e  nel  maggio  l'Acca- 
demia mandava  a  Bergamo  il  maestro  Luigi  Dietseh  per  troncare 
gl'indugi  e  condurre  a  fine  la  questione.  Ma  il  tribunale,  che,  prima 
di  decidere,  aveva  richiesto  al  Dolci,  come  intimo  del  compositore, 
alcuni  schiarimenti,  non  potè  far  altro  che  permettere  al  Dietseh  di 
esaminare,  in  compagnia  del  Dolci  stesso,  la  partitura,  per  giudicare 
a  qual  punto  fosse  giunto  il  lavoro.  Da  quell'esame  risultò  —  per 
la  prima  volta  —  che  l'opera  non  poteva  mettersi  in  iscena  senza 
che  un  esperto  maestro  la  rivedesse  e  la  completasse.  In  conseguenza 
l'Accademia  di  Parigi  dovè  rinunziare  al  desiderio  per  cosi  lungo 
tempo  accarezzato  (3). 

Lo  Scribe  poi,  come  già  ho  ricordato,  si  servì  del  medesimo  me- 
lodramma, cambiando  naturalmente  il  luogo  dell'azione  e  il  nome 
dei  personaggi,  ma  conservando  la  medesima  orditura,  per   fornire, 


(1)  /</.,  pa^.  126. 

(2)  /(/.,  paj?.  128. 

(3)  Lo  Scudo  (Critifjue  et  ÌUtvratnre  miisicalt',  premure  nvrie^  troiffième  édi- 
don,  pag.  88-89,  del  luglio  1848J  fu  certamente  informato  dal  L>ietsch, 
<luando  aifermò  che  Topera  non  era  terminata. 
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nel  1855,  a   Giuseppe  Verdi,  anzi    «  imporgli  >,  come   si   disse,  il 
libretto  dei   Vespri  siciHani{l), 

Per  continuare  la  narrazione  delle  vicende  del  manoscritto,  dirò 
che  lo  spartito  del  Duca  (TAlba^  insieme  con  quello  della  farsa 
Rita^  trovavansi,  nell'ottobre  del  1849,  nelle  mani  del  ragioniere 
Pegurri  di  Bergamo,  scelto  dalla  famiglia  Donizetti  come  arbitro 
della  divisione  ereditaria.  Andati  in  possesso  di  Andrea,  rimasero  in 
custodia  alcun  tempo  di  Teodoro  Ghezzì,  a  Napoli.  Il  notaio  Cam- 
pana di  Bergamo,  incaricato  più  tardi  di  sistemare  definitivamente 
la  successione,  ritirò  il  solito  piego  e  lo  depositò  di  nuovo  nelle  mani 
del  Pegurri. 

*  * 

Quando,  nel  1875,  il  Municipio  di  Bergamo  tolse  dal  cimitero  di 
Yaltesse  le  due  salme  del  Donizetti  e  del  Mayr  e  diede  loro  onore- 
vole sepoltura  nella  basilica  di  S.  Maria  Maggiore,  il  comitato  isti- 
tuito in  quella  città  per  promuovere  pubbliche  feste  che  accompa- 
gnassero la  cerimonia,  pensò  di  far  rappresentare  sul  teatro  Riccardi 
rinedito  Duca  d'Alba. 

Ottenutone  il  consenso  dai  due  figli  di  Andrea  Donizetti,  Giuseppe 
e  Gaetano,  residenti  in  Costantinopoli,  una  rappresentanza  di  quel 
comitato,  di  cui  facevano  parte  i  maestri  Alessandro  Nini,  Giovanni 
Bertuletti  e  Bernardino  Zanetti,  precede  ad  un  nuovo  esame  della 
partitura. 

Questa  si  componeva  di  quarantotto  fascicoli  di  musica,  autografi, 
e  racchiudenti  i  quattro  atti  dello  spartito.  Ma  si  trovò  che  soltanto 


(1)  Ecco  un  importante  brano  di  una  lettera  scritta  dal  Verdi  al  sena- 
tore Piroli,  il  16  gennaio  1882,  (^nando  si  parlava  della  prossima  messa  in 
iscena  del  Duca  d'Alba  all'Apollo  :  **  Io  non  ho  mai  saputo  che  Scribe  si 
fosse  servito  del  Duca  d'Alba  per  fare  i  Vespri  siciliani;  h  però  vero  che 
Vasselli,  il  cognato  di  Doni/.elti,  me  ne  parlò,  en  passant,  quando  fui  a 
Roma  pel  Ballo  in  maschera  nel  '59,  ma  io  non  ci  badai  e  credetti  fosse  un 
dubbio,  un'idea  di  Vasselli.  Ora  capisco,  e  credo  veramente  che  i  Vespri 
son  tratti  dal  Dura  d'Alba  „. 

Ciò  dimostra  corno  il  Verdi,  andando  a  Parigi  nel  1855,  non  leggesse  i 
giornali  del  tempo  ;  i  ([uali  appunto  accennarono  al  fatto. 


3^  MEMORIE 

deirintiero  primo  atto,  di  parte  dei  secondo  e  di  qualclie  altro  brano 
v'erano  le  parti  del  canto  e  dello  strumentale  al  completo.  Di  tutto 
il  resto  non  si  trovavano  segnati  che  la  parte  vocale  e  gli  appunti 
per  la  parte  d'orchestra  (1).  Inoltre  si  temeva  che  qualche  brano 
della  stessa  musica  fosse  stato  utilizzato  per  altre  opere,  come,  ad 
esempio,  Taria  ^Ange  si  pur  »  [Spirto  gentit]^  che  era  stata  traspor- 
tata nella  Favorita. 

Prevalse,  quindi,  per  la  seconda  volta,  l'opinione  che  l'opera  non 
potesse  offrirsi  al  pubblico;  che  l'esecuzione  del  solo  primo  atto  non 
sarebbe  stata  consigliabile,  non  essendo  esso  che  la  preparazione  e 
l'introduzione  allo  svolgimento  del  dramma,  e  che  soltanto  poteva 
presentarsene  in  un  concerto  al  teatro  qualche  brano  fra  i  migliori. 

Trascorse  ancora  qualche  anno,  e  in  questo  tempo  sembra  che  lo 
spartito  fosse  stato  offerto  alla  Casa  Ricordi  di  Milano,  la  quale 
avrebbe  rifiutato  di  acquistarlo  per  non  esporre  al  pubblico  un'opera 
incompleta  con  discapito  dell'arte  e  del  nome  dell'autore  (2). 

L'autografo  divenne  invece,  nel  settembre  del  1881,  proprietà  del- 
l'editrice Giovanna  Lucca  :  ed  essa  espresse  subito  l'intenzione  dì  dare 
il  lavoro  alle  scene,  facendolo  completare  da  un  compositore,  e  pre- 
scegliendo anzi,  a  tal  uopo,  il  maestro  Matteo  Salvi  (già  amico 
del  Donizetti)  (3),  cui  veniva  affidata  per  tre  anni  la  concertazione 
dell'opera  sui  teatri. 


(1)  Aluouuueiti  1'  Galli,  op.  cit.,  pag.  133. 

{2)  Gazzetta  mitsicule  di  Milano  del  18  .settembre  1881. 

(3j  Matteo  Salvi,  nato  a  liotta  (Bergamo)  nel  1816,  studiò  musica  nell'isti- 
tuto fondato  in  quella  città  dal  Mavr  e  dal  venerando  maestro  ebbe  anzi 
lezioni  di  composizione.  Fu  in  seguito  per  due  anni  eoncerUitore  al  teatro 
Riceardi.  Ma  il  vivo  suo  desiderio  era  di  portarsi  in  Vienna  e  colse  rocca- 
sione  che  il  l>onizetti  recavasi  in  ([uella  capitalo  nella  primavera  del  1842, 
per  raggiungere  il  suo  concittadino  e  mettersi  sotto  la  sua  guida.  11  grande 
maestro  lo  assistè  coi  suoi  consigli,  lo  ])0se  a  perfezionar.si  sotto  il  maestro 
«Secther,  organista  di  Corte,  gli  procurò  lezioni.  A  Vienna  il  Salvi  fece 
rapi>rcsentare  il  suo  primo  spartito,  un'opera  in  un  atto  su  libretto  di  Carlo 
Guaita  (il  poeta  delle  Ispirazioni  ritnneai  del  Donizetti)  col  titolo  La ;>i'iiii(i 
donna  CJW  aprile  ìSi-h  e  che  ebbe  l'onore  di  essere  cantato  dalla  Tadolini, 
da  Lorenzo  Salvi  e  dal  Ho  vere  (Gazzetta  manicale  di  Milano^  1843,  pag.  86 
e  9(»j.  Sulla  tino  dell'anno  medesimo  (4  novembre)  diede  alla  Scala  di  Mi- 
lano la  seconda  opera,  Lara,  di  cui  si  lodò  l'ottima  fattura,  ma  non  Tispi- 
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S*accese  tosto  una  viva  polemica  sui  giornali  della  Lombardia» 
promossa  dall'eco  di  Bergamo,  a  cui  fecero  eco  la  Gazzetta  di 
Bergamo^  il  Filippi  nella  Perseveranza,  il  Corriere  della  Sera,  la 
Oazzeiia  musicale  di  Milano,  il  Teatro  illustrato^  il  Secolo,  Pole- 
mica nella  quale  si  giunse  perfino  ad  avanzare  il  dubbio  se  esistes- 
sero due  autografi  del  Duca  d'Alba  (ì). 

La  signora  Lucca,  per  tagliar  corto  a  tutte  le  dicerìe  e  salvare 
la  propria  responsabilità...  artìstica,  si  rivolse  al  Conservatorio  di 
musica  di  Milano  perchè  nominasse  una  Commissione  incaricata  di 
rivedere  Tautografo  e  decidere  se  Topera  fosse  rappresentabile.  La 
Commissione  fu  composta  da  Antonio  Bazzini,  che  la  presiedeva,  da 
Cesare  Dominiceti  e  da  Amilcare  Ponchielli,  e  il  14  ottobre,  con 
esemplare  sollecitudine,  emise  il  suo  parere  con  una  relazione  pub- 
blicata per  le  stampe  e  che  fu  riprodotta  integralmente  anche  iiì- 
VO^ìiniofie  e  dalla  Palestra  musicale  di  Roma  (2). 

Constatato  in  primo  luogo  che  il  manoscritto  del  Duca  d'Alba 
era  indubbiamente  di  mano  del  Donizetti,  si  attestava  che  il  lavoro 
risultava  composto  nel  seguente  modo. 

Mancante  il  preludio;  ma  nella  pagina  ottava  del  coro  d'introdu- 
zione il  Donizetti  indicava  Tidea  da  adoperarsi  in  esso  ed  il  tono  e 
il  punto  in  cui  doveva  alzarsi  il  sipario.  Noterò  fin  da  ora  che  nello 
spartito  stampato  il  pezzo  risulta  composto  dalla  marcia  funebre  e 


razione.  Anche  I  Burgravi  comparvero  a  quel  teatro  (8  marzo  1845),  niii 
non  piacquero.  Caterina  Hoirard  si  rappresentò  al  teatro  dell'Opera  di 
Vienna  il  10  giugno  1847.  K  in  Vienna  trascorse  quasi  tutto  il  resto  di 
sua  vita,  terminata  a  Rieti  il  18  ottobre  1887. 

(1)  11  Zanetti,  neWEco  di  Bergamo,  attestava  di  aver  visto  altri  brani 
del  Duca  d\Hha  all'infuori  della  partitura  autografa  conservata  a  Bergamo. 
Ma  non  trattavasi  evidentemente  che  di  primi  abbozzi  deir  opera,  come 
quelli,  ad  esempio,  conservati  tuttora  dal  Malherbe  nella  sua  collezione. 

Il  chiaro  archivista  àelVOpéra  possiedo  infatti,  del  Duca  d'Alba,  alcuni 
appunti  autografi  della  scena  1  dell'atto  primo,  della  scena  VII  del  seconda 
e  della  scena  II  del  terzo  (canto  con  accenni  di  accompagnamento)  e  altri 
fogli  di  minute  con  frammenti  commisti  della  Figlia  del  reggimento,  del 
Duca  d'Alba  e  deW  Adelia.  Donizetti  pensava  a  tre  opere  contempomnea- 
mente! 

(2)  L'Opinione  del  18  ottobre  1881  e  la  Palestra  musicale  di  Roma  del 
15  novembre. 
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da  altro  brano  cantabile  che  sì  trovano  ambedue   al   principio  del 
finale  terzo. 

Il  primo  atto  era  tutto  completo  nel  canto  e  nella  partitura  or- 
chestrale, meno  la  musica  delle  danze  (danze  che  nel  libretto  attuale 
hanno  luogo  durante  rallegro  corod^introduzione)  e  un  breve  brano 
deir accompagno  strumentale  al  coro  0  fille  du  Martyr  [Del  padre 
tuo  c'ispira]. 

L'atto  secondo  era  mancante  della  musica  di  parecchi  versi  di 
recitativi  nella  prima  scena;  nella  seconda  (che  è  tutta  un  recitativo 
tra  Daniele  e  Amelia),  nella  terza  e  nella  sesta  scena:  della  parte 
strumentale  mancava  Taccompagno  al  coro  Liqueur  traitressc  [Liquor 
che  inganna\  di  cui  esistevano  però  accenni  «  più  che  bastanti  per 
completarlo  »,  e  al  breve  allegro  della  congiura  Nous  navons  qu'un 
roi  [Non  àbhiam  che  un  sol  signor]. 

Gli  atti  terzo  e  quarto  erano  privi  assolutamente  dello  strumen- 
tale; di  questo  vi  era  accennato  il  solo  basso  e  alcune  entrate  di 
strumenti.  La  parte  vocale  del  terzo  atto  era  interamente  scritta, 
eccettuati  il  recitativo  che  precede  Taria  del  Duca,  Au  sein  de  la 
puissance  [Nei  mici  superbi  gaudi],  alcune  battute  di  chiusura  del- 
l'adagio, l'intermezzo  (scena  seconda)  tra  questo  e  rallegro  Du  Roi 
qui  m'appelle  [Mi  arridon  vittorie]  e  la  chiusa  dell'accompagno 
orchestrale:  mancavano  altri  recitativi  alla  terza  scena,  quello  che 
compone  l'intera  quarta  e  quello  che  precede  il  duetto  Je  venais 
pour  braver  [Ne  volea  sfidar  lo  sdegno].  Nella  scena  terza  dovevano 
aver  luogo  altre  danze,  la  musica  delle  quali  non  era  segnata  (le 
danze  della  Favorita  furono  tolte  appunto  dal  Duca  d'Alba)':  del 
resto,  così  nel  libretto  come  nello  spartito  stampato,  la  terza  scena  è 
oggi  omessa  del  tutto.  All'atto  terzo  fu  aggiunto  invece,  dal  colla- 
boratore del  Donizetti,  il  piccolo  preludio  che  s'innesta  col  recitativo, 
pure  di  mano  del  Salvi,  dell'aria  del  Duca. 

Del  quarto  atto  non  era  stato  scritto  dal  Donizetti  che  il  duetto 
tra  Marcello  e  Amelia  (scena  II),  senza  il  recitativo,  l'arioso  del 
Duca  Je  pars  [Addio^  conquistata  mia  terra]  e  il  brano  di  Mar- 
cello Con  le  tue  labbra  sfiorami^  la  cui  melodia  soltanto  era  trac- 
ciata; i  tre  pezzi  mancavano  della  parte  orchestrale,  della  quale  non 
v'era  indicato  che  il  basso. 

Il  preludio  e  l'aria  Angelo  casto  e  bel  (che  doveva  supplire  l'altra 
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già  scrìtta  dal  Donizetti  e  trasportata,  come  ho  detto,  nella  Favorita) 
furono  aggiunti  dopo  dal  Salvi;  e  a  dire  il  vero  non  risentono  né 
dello  stile  donizettiano,  né  di  quello  del  tempo  (1).  Per  ricostruire 
il  coro  0  rive  chérie  [^QimI  vaga  fanciulhi]  dovevano  servire  due 
pensieri  musicali  già  scelti  dal  Donizetti  ed  annotati  a  margine  del 
libretto  manoscritto  dello  Scribe.  Il  coro  Honneur  à  lui  [Onore  a 
lui],  cantato  dagli  spagnuoli  all'arrivo  del  Duca,  si  doveva  ripetere 
con  la  stessa  musica  della  quarta  scena  dell'atto  primo,  essendo 
uguale  la  situazione.  Restava  inoltre  da  comporre  il  pezzo  d'assieme 
di  chiusura  deiropera. 

1  tre  commissari  concludevano  che  «  malgrado  ciò,  la  gran  linea 
tracciata  dal  maestro  ed  il  ragguardevole  numero  dei  pezzi  intera- 
mente compiuti  0  da  completarsi  con  lievi  aggiunte,  affidate  a  tnaìio 
sicura  ed  esperta,  li  facevano  persuasi  che  il  Duca  d'Alba  poteva 
essere  presentato  al  pubblico  come  lavoro  indubbio  di  Donizetti  ». 

Le  conclusioni  della  Commissione  non  giunsero  naturalmente  a 
persuadere  tutti.  E,  pur  tributandosi  il  dovuto  omaggio  alle  chiare 
personalità  ond'essa  era  composta,  al  giudicato  stesso  si  opposero 
varie  osservazioni  assai  fondate,  tra  le  quali  quella  sostenuta  dal 
Teatro  illustrato  e  sviluppata  dalla  Gazzetta  musicale  di  Milano  (2); 
se,  dato  un  semplice  basso,  si  potesse  esteticamente  ricostruire  l'ac- 
compagno strumentale  di  un  brano  vocale,  come  era  nel  pensiero 
dell'autore. 

Volendoci  astenere  da  ogni  commento  critico  della  delicata  e  spi- 
nosa questione,  lasciamo  al  lettore  di  giudicare  per  suo  conto,  in 
base  a  quanto  é  stato  esposto,  se  fosse  stata  opportuna  Tidea  di 
risuscitare  un'opera  alla  quale  non  solo  dovevano  essere  da  terza 
mano,  per  quanto  sicura  ed  esperta,  aggiunti  non  pochi  pezzi  man- 
<;anti,  ma  che  rimaneva  priva  altresì  di  quel  lavoro  di  revisione  e 
di  perfezionamento  che  Tautore  medesimo  non  avrebbe  mancato  di 
fare  allorché  lo  spartito  avesse  dovuto  comparire  al  pubblico. 

Aggiungiamo  subito  che  il  maestro  Salvi,  dopo  che  lo  Zanardini 


(1)  Qualcuno  attermò  che  autore  dei  preludio  fosse  il  Domiuiceti. 

(2)  Teatro    illustrato    del    novembre    1881    e    Gazzetta    musicale    del    13 
stesso  mese. 
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ebbe  tradotto  il  testo,  si  accinse  con  ardore  al  suo  non  facile  lavoro 
e  lo  condusse  ben  presto  a  termine;  ma  il  nome  di  lui  si  cerche- 
rebbe invano  nello  spartito,  che  qualche  mese  dopo  usci  per  le  stampe, 
nella  sua  riduzione  per  canto  e  pianoforte  fatta  da  N.  Massa,  e  che 
fu  dedicato  ai  tre  maestri  della  Commissione  (1). 

*  * 

Nell'estate  del  1881  il  Consiglio  comunale  di  Roma,  cogliendo 
Toccasione  che  TApollo  era  rimasto  privo,  con  la  morte  dello  Jaco- 
vacci,  del  suo  fedele  ed  antico  impresario,  aveva,  in  una  prima  discus- 
sione, respinta  la  proposta  di  concedere  la  consueta  dote  per  la  pros- 
sima stagione  invernale.  Gli  argomenti  del  consigliere  Vitelleschi 
ebbero  però  in  sèguito  la  prevalenza  su  quelli  del  suo  avversario 
Piperno,  e  in  vista  del  danno  che  la  chiusura  del  massimo  teatro 
avrebbe  portato  agli  artisti  e  alla  cittadinanza,  il  consesso  munici- 
pale scese  a  più  miti  determinazioni  e  stabilì  di  erogare  anche  per 
quell'anno  la  cospicua  dotazione,  nella  misura  però  di  sole  cento- 
quarantamila  lire. 

L'appalto  dell'impresa  restò  affidato  all'ex-artista  lirico  Filippa 
Tati,  al  quale  incombeva  la  cura,  pure  essendo  la  stagione  così 
inoltrata,  di  riunire  una  compagnia  lirica  che  potesse  corrispondere 
alle  esigenze  del  massimo  teatro.  Tra  le  opere  da  lui  promesse  ne 
figuravano  tre  nuovo  per  la  città,  la  Stella  del  Nord  del  Meyerbeer, 
la  Regina  di  Saba  del  Goldmark  e  Giuseppe  Balsamo  del  romano 
Sangiorgi  ;  v'era  finalmente  anche  il  nuovissimo  Duca  d'Alba. 

La  notizia  che  la  primizia  dell'opera  donizettìana  sarebbe  stata 
riservata  a  Roma,  si  conosceva  già  dai  primi   giorni  di   novembre 


(1)  L'editrice  Lucca,  tVe^iiindo  lo  spartito  coi  nomi  del  Bazzini,  del  Domi- 
niccti  e  del  PonchielH,  diceva  loro  nella  lettera  di  dedica,  in  data  del 
22  dicembre,  che  adempieva  ad  un  *  sacro  dovere,  giacche  Taiitorevole  e 
spassionato  loro  giudizio,  aveva  loro  conferito  su  quelle  pagine  il  titolo  di 
una  seconda  e  non  meno  legittima  paternità. 

Oggi  l'autografo  donizettiano  e  la  proprietà  deiredizione  Rono  passati 
alla  Casa  Ricordi,  che  gode  anche  la  proprietà  dello  spartito  in  comparte- 
cipazione coi  discendenti  del  maestro. 
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del  1881;  vi  accennava  anche  il  marchese  D'Arcai^:,  direttore  del- 
YOpÌHÌone  e  corrispondente  della  Gaetetta  musicale  <li  Milano;  e  ìl 


Teatro  illustralo,  dal  canto   :iUO,  sii:>sii 
acquistata  dal  Tali  a  «  caro  prezzo  ». 


clie   l'opera  era   stata 
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Il  D'Arcais,  uno  dei  più  caldi  sostenitori  dell' opera,  ne  dava, 
nella  Nuova  Antologia  del  1^  gennaio  1882,  un  largo  riassunto.  Mi 
limiterò  quindi  ad  accennare  allo  svolgimento  del  melodramma  nel 
modo  più  conciso. 

Il  primo  atto  ha  luogo  sulla  piazza  del  palazzo  comunale  di  Bru- 
xelles e,  in  mezzo  ai  tripudi  dei  prepotenti  spagnuoli,  tra  cui  il 
fosco  Sandoval,  ci  appaiono  la  dolente  Amelia,  bramosa  di  vendicare 
la  morte  del  padre  suo  (il  conte  d*Egmont,  giustiziato  dagli  invasori), 
Daniele,  tutore  di  lei,  e  Tintrepido  Marcello,  anch'essi  avversi  al 
Duca  d*Alba;  il  quale  apprende  dalla  bocca  di  Marcello  stesso 
quanto  questo  lo  odii,  ma  non  si  vendica  deiraffronto,  con  grande 
sorpresa  dei  presenti.  Nell'atto  secondo,  che  ci  trasporta  nella  can- 
tina del  birraio  Daniele,  Marcello,  dopo  aver  palesato  ad  Amelia  il 
suo  vivo  amore  per  lei,  raduna  il  popolo  e  prepara  la  congiura  che 
dovrà  scacciare  gli  spagnuoli  da  Bruxelles;  ma  Sandoval  giunge  in 
tempo  per  isvelare  il  complotto  e  per  arrestare  tutti  i  congiurati, 
eccettuato  Marcello.  Nel  terzo  atto  il  Duca  d'Alba  rivela  a  costui 
il  grande  segreto;  egli  è  suo  padre...  e  vorrebbe  che  Marcello  lo 
riconoscesse  per  tale;  Marcello,  commosso  e  titubante,  esita,  ed  al- 
lora il  Duca  lo  fa  assistere  ai  preparativi  pel  supplizio  dei  congiu- 
rati, tra  cui  è  compresa  Amelia,  dichiarandosi  pronto  a  perdonar 
loro  purché  Marcello  acconsenta  ad  amarlo;  il  giovane  fiammingo, 
piuttosto  che  vedere  uccidere  la  sua  diletta,  si  piega  alla  fine,  ma 
perde  TaiTetto  di  Amelia,  che  lo  vitupera,  reputandolo  traditore. 

Nel  primo  quadro  del  quarto  atto  Marcello  tenta  di  scolparsi  dalla 
infamante  accusa  e  di  riacquistare  l'amore  della  fanciulla;  ma  agli 
inviti  di  lei  di  spegnere  il  tiranno,  è  costretto  a  rivelarle  che  il 
Duca  è  suo  padre;  ormai  un  abisso  separa  Amelia  dal  figlio  di  chi 
le  fece  trucidare  il  genitore.  Nell'ultimo  quadro  si  assiste  alla  par- 
tenza del  Duca,  che  lascia  le  Fiandre  destinato  dal  suo  re  a  nuove 
conquiste.  Amelia  si  avvicina  a  lui  per  ucciderlo,  ma  il  pugnale 
ferisce  mortalmente  Marcello,  frappostosi  rapidament/C  per  salvare  il 
padre  e  che  ha  il  conforto  di  morire  assistito  da  colei  che  tanto 
aveva  amato. 

La  stagione  di  carnevale  al  teatro  Apollo,  che  si  inaugurò  nella 
consueta  sera  del  2G  dicembre  con  la  Stella  del  Nord^  ebbe  prin- 
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cipio  poco  felicemente,  che  il  pubblico  non  trovò  di  suo  gradimento 
gli  artisti  cni  era  affidata  l'opera  del  Meyerbeer.  A  questa  Beguirono 
tosto  l'Ebrea  e  la  Traviata,  ma  l'esecuzione  dì  quest'ultima,  benché 
tra  gli  interpreti  vi  fosse  qualche  eletto  artista,  lasciò  del  pari  a 
desiderare,  e  soltanto  lo  spartito  dell'Halévy  —  cantato  dai  mede' 
almi  che  dovevano  poscia  eseguire  il  Duca  d'Alba,  e  cioè  la  Bruschi- 
Chiatti,  nuova  per  Koma,  il  tenore  Capponi  e  il  basso  Silvestri  — 
fu  accettato  con  piacere;  tanto  che  le  sue  rappresentazioni  si  pro- 
trassero fino  al  12  marzo, 
sera  in  cni  comparve  \a. 
Kegina  di  Saba.  Il  Gold- 
mark  era  presente  alla  ri- 
produzione del  suo  lavoro, 
e  questo,  ravvivato  dalla 
esecuzione  fattane  dal  Bar- 
baccini  e  dalla  Bruschi- 
Chiatti  medesima,  ebbe, 
come  nelle  altre  città  d'I- 
talia, caldissimo  successo. 

Dieci  giorni  dopo,  la  sera 
del  22  marzo,  andava  in 
iscena  il  Duca  d'Alba  (1). 

Il  Salvi  era  giunto  in 
Roma  Rn  dall'Epifania  e 
verso  la  metà  di  gennaio 
aveva  incominciato  le  prove 
con  gli  artisti  cni  accennai, 
pìii  il  Gilardouì.  Il  tenore 
Capponi,  però,  il  13  febbraio  restituiva  la  parte  e,  adducendo  una 
forte  indisposizione  di  voce,  dichiarava  di  non  poterla  piti  assumere  (2). 
Occorreva,  per  la  parte  di  Marcello,  la  piìi  importante  dello  spartito, 
un  teiiore  che  alla  dolcezza  del  canto  sentimentale  unisse  eccezio- 
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(1)  '  Il  Doci  d'Alba  |  Opera  in  quattro  atti  \  parole  di  ]  Eugenio  Scribi 
I  MuMca  del  maeitro  \  O.  Donizetli  \  Vergioiie  ritmica  di  A.  Zanarditti  |  do 
rappresentarsi  I  al  R.  Teatro  Apollo  di  Roma  |  Stagione  di  Quaresima 
1882  II  Milano  |  Stabilimento  musicale  Ditta  F.  Lucca  |  12-81  .  [di  pag.  61). 

(2)  Tedi  lettere  del  Tati  e  del  Cupponi  »<ì\VOpÌMone,  na.  47  e  49. 
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naie  forza  e  vigorìa  di  voce  negli  accenti  drammatici;  niuno  più 
adatto,  quindi,  di  Giuliano  Gayarre,  che  nutriva  una  speciale  predi- 
lezione per  le  opere  donizettiane  (1).  Messe  da  parte  le  economie  — 
come  diceva  il  buon  D'Arcais  —  si  scritturò,  il  25  febbraio,  il 
grandissimo  tenore  spagnuolo. 

La  storia  delle  rappresentazioni  del  Duca  d'Alba  in  Roma  è  storia 
di  appena  un  quarto  di  secolo,  e  i  numerosi  giornali  del  tempo, 
y  Opinione^  il  Popolo  Romano^  la  Gazzetta  d'Italia^  la  Capitale^  la 
Libertà^  la  Voce  della  verità^  il  Capitan  Fracassa^  il  Fanfulla,  il 
Bersagliere,  la  Palestra  musicale^  abbondano  di  descrizioni. 

È  inutile  ricordare  del  pari  quale  curiosità  vi  fosse  per  lo  spar- 
tito, curiosità  acuita  dalle  circostanze  che  ne  avevano  accompagnata 
Tesumazione. 

Malgrado  i  prezzi  elevati,  simili  a  quelli  della  prima  rappresen- 
tazione ieWAida,  avvenuta  sul  medesimo  teatro  (2),  TÀpolIo  era 
gremito  da  cima  a  fondo.  Nei  palchi  Taristocrazìa,  a  cominciare 
dalla  regina  Margherita;  in  platea  i  più  noti  maestri  —  compresivi 
il  Ponchielli,  il  Bazzini,  il  Dominiceli  —  editori,  impresari,  corri- 
spondenti di  giornali  (il  Filippi  della  Perseveranza  era  assente  perchè 
malato). 


(1)  Giuliano  Gayarre,  nato  a  Roncai  (Pamplona)  verso  il  1845,  aveva 
esordito  nel  1868  a  Varese  con  VElisir  d*amore,  A  lui  spettava  anche  il 
vanto  di  aver  richiamato  in  vita  VAnna  Boìena. 

Dopo  aver  cantato  in  altri  teatri  dell'alta  Italia,  in  Russia  e  in  Vienna, 
si  recò  in  Roma,  scritturato  dallo  Jacovacci  per  l'autunno  del  1871  all'Apollo. 
Le  opere  da  lui  eseguite  furono  la  Traviata  (ottobre),  il  Guarany  e  i  Pro' 
messi  sposi  del  Petrella  (novembre).  Ma,  nella  Traviata  specialmente,  non 
lasciò  troppa  buona  impressione  di  se.  Parlando  di  lui,  in  una  corrispon- 
denza alla  Gazzetta  musicale  di  Milano^  il  D'Arcais  atterraava:  *  Gayarre 
è  un  artista  di  scene  di  second'  ordine  e  se  vuol  percorrere  una  brillante 
carriera  gli  conviene  consacrare  ancora  un  po'  di  tempo  allo  studio  «. 

Un  grande  successo  l'ebbe  però  nell'anno  seguente  sul  medesimo  teatro, 
aprendo  la  stagione  di  carnevale  del  1872-73  con  V Africana. 

Le  ultime  opere  ohe  egli  cantò  in  Roma  furono  la  Lucrezia  Borgia  e  la 
Favorita^  dal  3  al  26  aprile  1888,  al  teatro  Argentina. 

Due  anni  dopo,  il  2  gennaio  1890,  il  celebrato  tenore  moriva  quasi  im- 
provvisamente a  Madrid  per  congestione  polmonare. 

(2)  VAida  fu  data  all'Apollo  nel  febbraio  1875.  Le  poltrone  costavano 
trenta  lire,  le  sedie  dieci  lire,  i  posti  in  piedi  sei  lire. 


i 
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Le  parti  dei  personaggi  erano  cosi  distribuite:  il  Gayarre  {Mar- 
cello),  la  Bruschi-Chiatti  {Amelia),  il  Giraldoni  {Dìica),  il  basso 
Silvestri  (Daniele),  Tlgalmer  {Sandoval),  il  Pareli  (Carlo),  il  Sartori 
(Taverniere).  Marino  Mancinelli  dirigeva  l'orchestra;  Vincenzo  Mo- 
laioli  il  coro;  il  Santinelli  la  banda;  il  Canori  era  il  direttore  di 
scena.  Luigi  e  Alessandro  Bazzani  e  Augusto  Cicognani  avevano  di- 
pinto le  scene. 

L'accoglienza  fu,  sino  dalla  prima  sera,  assai  lusinghiera.  Nel 
primo  atto  si  applaudirono  la  marcia,  l'aria  del  soprano,  il  bel  ter- 
zetto, di  cui  si  volle  la  replica,  il  duetto  tra  tenore  e  baritono  ;  nel 
secondo  il  coro  dei  birrai,  la  romanza  di  Amelia,  che  fu  notato  ri- 
cordare una  frase  della  Lucrezia  Borgia,  e  il  grazioso  terzettino  della 
ronda.  Il  terzo  atto  fu  meno  gradito;  ebbero  applausi  l'aria  del  ba- 
ritono (presa  dal  Paria)  e  la  prima  parte  del  duetto  tra  Marcello 
e  il  Duca.  Al  quarto  atto  si  volle  il  bis  della  romanza  del  Salvi, 
Angelo  casto  e  bel. 

11  Gayarre  fece  strabiliare  il  pubblico  col  calore  e  con  l'efficacia 
dell'interpretazione  e  sopratutto  con  la  potenza  della  sua  voce,  docil- 
mente attenuata,  sino  a  divenire  un  soave  sospiro,  nell'ultima  sua 
romanza.  In  nessun'altra  opera  egli  avrebbe  avuto  maggior  campo 
di  porre  in  luce  tutto  il  suo  valore.  Si  disse  che  egli  avrebbe  voluto 
avere  quasi  il  monopolio  di  quella  parte  e  fare  col  Duca  d'Alba  un 
giro  nei  principali  teatri  d'Europa  e  che,  quando  apprese  come  altri 
tenori  avessero  avuto  l'incarico  di  cantarla,  non  ne  volesse  più  sa- 
pere, vaticinando  che  l'opera,  in  tal  modo,  non  sarebbe  vissuta  a 
lungo  (1). 

Anche  a  Leone  Giraldoni,  il  nestore  dei  baritoni  del  tempo,  era 
adatta  assai  la  parte  del  Duca.  L'avvenente  Bruschi-Chiatti,  dalla 
voce  squillante  e  fresca,  aveva  un  eletto  e  appassionato  modo  di  por- 
gere. Essi  ed  il  basso  Silvestri  portarono  il  loro  valido  contributo 
al  successo  dell'opera;  la  quale  ebbe,  in  generale,  un'ottima  esecu- 
zione, di  cui  furono  ammirati  i   <  magniGci  »   cori  (i  coristi  erano 


(1)  Cfr.  l'articolo  necrologico  scritto  sul  Gayarre  dal  D'Artais  nella  ///»«- 
strazione  italiana  del  1890  (pag.  22).  Immaginava  lo  scrittore  sardo  di  dover, 
dopo  pochi  mesi,  seguire  nella  tomba  il  grande  tenore  V 
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stati  scelti  da  una  Commissione)  e  Torchestra,  diretta  con  grande 
sicurezza  dal  Mancinellì. 

Lo  spartito  si  ripetè  il  25,  il  26  ed  il  29  marzo;  il  1^  di  aprile 
ne  fu  la  quinta  ed  ultima  i-appresentazione.  Dopo  due  giorni  la  sta- 
gione si  chiudeva  con  YEbrea. 

Il  Duca  d'Alba  fu  riprodotto  nel  seguente  mese  di  aprile  al  San 
Carlo  di  Napoli,  affidato  allo  Stagno,  al  baritono  Caldani-Athos  e  alla 
Giovannoni;  ma  l'accoglienza  fattagli  non  eguagliò  quella  di  Roma. 
I  giornali  non  risparmiarono  le  critiche  e  taluno  si  espresse  anzi  con 
frasi  addirittura  sconvenienti  alla  memoria  dell'autore. 

Neiragosto  seguente  comparve  sul  teatro  Riccardi  di  Bergamo, 
cantato  dal  tenore  Figuer,  dal  Giraldoni  e  dalla  Riccetti,  e  i  critici 
milanesi  che  si  recarono  ad  udirlo  lo  reputarono  generalmente  un 
lavoro  che  sarebbe  durato  a  lungo  sulle  scene...  Ma  la  profezia  non 
si  avverò,  che  l'ultima  riproduzione  ne  fu  data  a  Torino  nel  feb* 
braio  del  1886,  col  tenore  De  Negri,  con  la  Voenna  e  col  baritono 
Lhérìe,  sotto  la  direzione  del  Bolzoni. 

Siamo  giunti  al  termine  del  nostro  compito. 

Vedemmo  come,  della  ricca  produzione  donizettiana,  o  meglio  delle 
sessantacinque  sue  opere  teatrali  ne  fossero  rappresentate  in  Roma 
appena  una  metà,  ed  a  riepilogarle  ne  diamo  qui  di  sèguito  Telenco. 

Ma  gli  spartiti  che  non  comparvero  sui  teatri  romani,  tra  i  quali 
sei  farse,  non  possono  reputarsi  fra  i  migliori  del  Donizetti;  ebbero 
quasi  tutti  effimera  vita  e  di  molti  di  essi  fu,  dalfautore  medesimo, 
utilizzata  la  musica  per  altri  lavori. 

Roma,  come  dicemmo  sin  dal  principio,  occupa,  nella  biografia 
del  grande  bergamasco,  un  posto  principale:  nello  stesso  modo  che,  lui 
vivente,  occupava  un  posto  eletto  nel  suo  cuore...  Sarebbe  difficile,  è 
vero,  dimostrare  che  questa  città  abbia  esercitato  la  propria  influenza 
sul  raffinamento  del  suo  gusto  estetico,  e  ciò  per  lo  condizioni  in  cui  si 
trovavano  specialmente  le  masse  esecutrici  e  per  il  gusto  del  pub- 
blico d'allora,  così  tenace  alle  vecchie  tradizioni.  Non  si  deve  dimen- 
ticare però  che  Roma,  facendo  trionfale  accoglienza  alla  Zoraide  di 
Granata^  toglieva  dairoscurità  il  giovane  artista   e   gli    apriva   le 
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porte  dei  teatri  napoletani.  E  Roma,  altera  di  aver,  per  prima,  intra- 
?isto  nel  compositore  una  futura  gloria  d'Italia,  amò  sempre,  con 
sincera  ammirazione,  colui  che,  attraverso  le  ignorate  lotte  del  campo 
teatrale,  serbò  intatti  il  più  elevato  concetto  dell'arte  e  l'onestà  del 
suo  animo  buono  e  leale. 


Alberto  Cametti. 


33'2  MEMORIE 


PROSPETTO  DELLE  OPERE  DI  GAETANO  DONIZETTI 

RAPPRESBNTATB    IN    ROMA. 

NB.  Le  opere  contraddiatinte  da  un  *  farono  espressamente  scritte  per  i  teatri  romani. 

1  1822    28  gennaio      Argentina .     .     .  *Zoraide  di  Granata. 

—  1824      7  gennaio  Id.  ...  *Zoraide  di  Granata  (modificata). 

2  1824      4  febbraio  Valle     ....  *L'aio  nelV imbarazzo. 

3  1827       7  gennaio  Id *Olico  e  Pasquale. 

4  1828  11  giugno  Id //  Borgomastro    di  Saardam  o  f 

dìie  IHetri  (per  una  sola  sera). 

5  1829     10  ottobre  Id La  regina  di  Gólconda. 

—  1830      3  aprile  Acc.  Fil.  rom.     .     L'Esule  di  Roma.  Cfr.   1832. 

6  1831     24  settembre  Valle     ....    I pazzi  per  progetto  (per  undk  bo\& 

sera). 

7  1832      4  febbraio         Id Gli  esiliati  in  Siberia,  ossia  Otto 

mesi  in  due  ore. 

8  1832    20  ottobre  Id L'Esule  di  Roma.  Cfr.  1830. 

9  1833      2  gennaio      Apollo  ....     Anna  Bolena. 

10  1833  2  gennaio      Valle     .     .     .     .  *Il  furioso  nell'isola  di  S.  Domingo. 

11  1833  9  settembre      Id "Torquato  Tasso. 

12  1834  5  aprile  Id L'elisir  d'amore. 

13  1834  31  dicembre    Apollo  ....     Parisina. 

14  1836  28  aprile  Valle     ....     Gemma  di  Vergy. 

15  1836  14  novembre       Id Lucia  di  Lammermoor. 

16  1836  26  dicembre    Apollo  ....     Belisario. 

—  1837  4  aprile  Acc.  Fil.  rom.    .     Marino  Faliero.  Cfr.  1838. 

17  1838    20  gennaio      Apollo  ....     Roberto  Deiereux. 

18  1838     19  maggio       Argentina      .     .     Pia  de'  Tolomei. 

—  1838     11  dicembre    Acc.  Fil.  rom.    .     Lucrezia  Borgia.   Cfr.    1841. 

19  1838  26  dicembre  Apollo  ....     Marino  Faliero.  Cfr.  1837. 

20  1839  17  dicembre  Palazzo  Torlonia    // cam/>anf//o  (recita  privata). 

21  1840  17  febbraio  Alibert  .     .     .     .     J9f//f/ (per  una  sera  soltanto). 

22  1841  11  febbraio  Apollo   ....  *  Adelia. 

23  1841       3  ottobre  Valle     ....    Maria  de  Rudenz. 

24  1841  26  dicembre  Apollo.     .     .    .     /?/<>«  rfa  Fo«co  (Lucrezia  Borgia). 

Cfr.  1838. 

25  1842      5  novembre  Valle     ....     Linda  di  Chamounix. 

26  1843    26  di  cembro        Id Don  Pasquale. 

27  1846      9  gennaio  Id La  figlia  del  reggimento. 

28  1846    26  dicembre    Apollo  .    ...    Il  Conte  di   Chalais  (Maria   di 

Rohan). 

29  1849    26  dicembre        Id Poliuto. 

30  1852     10  gennaio  Id Maria  Padilla. 

—  1860    24  marzo  Acc.  Fil.  rom.    .     Don  Sebastiano.  Cfr.  1869. 

31  1860    29  settembre  Apollo   ....     Daila  (La  Favorita). 

32  1869     19  ottobre        Argentina       .     .     Don  Sebastiano.  Cfr.  1860. 

33  1882     22  marzo         Ai)ollo  ....//  Duca  d'Alba. 


Baldassare    Galuppi. 

I?ote  bio-bibliograflclie. 


(Cont.,  vedi  voi.  XIII,  fase.  4»,  pag.  676,  anno  1906). 


60.  Il  mondo  alla  ro  versa  o  sia  le  donne  che  comandano,  opera  bernesca 
in  3  atti,  poesia  di  Carlo  Goldoni  (1).  —  Venezia,  teatro  Tron  a  S.  Cas- 
siano,  autunno  1750  {Drammaturgia,  col.  901). 

RinaldinOy  Angela  Conti,  detta  la  Tac-       Tullia,  Agata  Sani. 

carini.  Aurora,  Annunziata  Manzi. 

Cintia,  Serafina  Penni.  Oraziosino,  Giovanni  Leonardi. 

Oiacinto,  Girolamo  Piano.  Fer ramante,  Anastasio  Massa. 

Libretto  al  Museo  Civico  Correr. 

Partitura  ms.  ai  Conservatori  di  Parigi  e  Bruxelles. 

Repliche:  Milano,  teatro  Ducale,  primavera  1751;  Torino,  teatro  Cari- 
gnano,  1752;  Venezia,  teatro  di  S.  Samuele,  carnevale  1753;  Cittadella, 
teatro  di  Porta  Bassanese,  autunno  1753;  Dresda,  teatro  del  Conte  di 
Brdhl,  25  giugno  1754;  Amburgo,  Theater  beim  Dragonerstall,  22  no- 
vembre 1754;  Modena,  teatro  Rangoni,  terza  opera  del  carnevale  1756; 
Bologna,  teatro  Formagliari,  1756;  Bassano,  carnevale  1757;  Monaco, 
teatro  di  Corte,  1758;  Dresda,  Zwinger theater,  1768  (libretto  con  testo 
italiano    e   tedesco:  la    traduzione  è    intitolata  Die  rern-ehrte  Welt). 

«  Favourite  songs  »  di  quesVopera  si  trovano  nella  raccolta  pub- 
blicata a  Londra  dal  Walsh  col  titolo  Le  deliaie  deiropere,  volume  14^ 

Una  riduzione  per  canto  e  piano  venne  pubblicata  nel  1758  a 
Lipsia,  dal  Breitkopf. 

Il  Mondo  alla  rouersa  è  conosciuto  anche  sotto  il  titolo  II  regno 
delle  donne. 

(1)  Con  questo  son  sette  i  drammi  giocosi  di  Goldoni  che  Galuppi  in 
meno  di  due  anni  ha  più  o  meno  interamente  rivestito  di  musica.  Di  tali 
produzioni  invano  cercherebbonsi  notizie  nelle  Memorie  del  sommo  comme- 
diografo. Egli  non  vi  annetteva  la  minima  importanza,  stretto  compera  da 
mille  pastoie  nello  scriverli:  e  quattro  soli  giorni  bastavangli  per  compiere 
un  libretto  buffo. 
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61.  Aqua  e  rnpe  Horeb,  oratorio  in  9  scene,  poesia  anonima.  —  Venezia, 
Pio  Ospitale  de*  Mendicanti,  1750. 

Interlocutores, 

Moyaes Beatriz  Fabris. 

Aaron f  Summus  Sacerdos Justina  Garganega. 

Maria,  Soror  Moysis Joanna  Cedroni 

iS'"  i  P"-P-  Tribuum  Israel j    ^n^^t  sÌJSÌl 

Libretto  nella  Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 

Quest'oratorio  è  qualiiicato  nel  libretto  per  «  Carmina  praeci- 
nenda  psalmo  Miserere  ». 

62.  La  mascherata,  opera  comica  in  3  atti,  poesia  di  Carlo  Goldoni.  — 
Venezia,  teatro  Tron  di  S.  Cassiano,  carnevale  1751  {Dramtnaturgia, 
col.  898). 

5f7rù>,  Angela  Conti,  detta  la  raccarmi.        Anrelia,  Agata  Sani. 
Lucrezia,  Serafina  Peuni.  Vittoria,  Annunziata  Manzi. 

Beltrame,  Girolamo  Piano.  Menichino,  Giovanni  Leonardi. 

Leandro,  Anastasio  Massa. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia;  al  Museo  Ci- 
vico Correr,  e  nella  Collezione  Schatz. 

La  dedica  a  Carlo  Filippo  Cottone  Principe  di  Castel  Novo,  in 
data  dei  24  dicembre  1750,  è  sottoscritta  da  Goldoni.  Del  compo- 
sitore non  è  fatto  cenno  nel  libretto.  Secondo  il  Groppo,  la  masica 
sarebbe  di  Cocchi;  il  Musatti  (p.  27,  n.  41)  la  dice  invece  di  Galuppi  e 
Gioacchino  Cocchi.  Il  Gerber  (Neues  historisch-biographischesLexikan 
der  TonkUnstler ...  Erster  Theil  A-D.  Leipzig,  bey  A.  Kùhnel,  1812 
—  col.  752)  attribuisce  l'opera  a  Cocchi;  e  di  questo  compositore 
trovasi  ricordata  una  partitura  ms.  della  Mascherata  a  p.  706  del 
Catalogo  delle pubbUcazioni del R.  Stabilimento  i2ec0r(7t  (Milano,  1875). 

63.  Antigona,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Gaetano  Roccaforte.  —  Roma, 
teatro  delle  Dame,  sabato  9  gennaio  1751,  per  prima  opera  della  staj^ione 
di  carnevale  {Diario  ordinario  [di  Roma]  Num.  5226.  In  data  delti  16. 
Gennaro  1751J. 

Antigona,  Lorenzo  Ghirardi.  Ermione,  Giuseppe  Belli. 

Creonte,  Gaetano  Pompeo   Basteris.  Learco,  Giuseppe  Quaglia. 

Euriateo,  Casimiro  Venturini.  Alceste,  Francesco  Luchetti. 

Libretto  alla  Bibl.  Vittorio  Emanuele  ed  alla  Bibl.  della  R.  Accademia  di 
S.  Cecilia;  alla  Bibl.  del  Liceo  Musicale  di  Bologna,  ed  alla  Bibl.  del  Cons.  di 
Bruxelles. 

Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Reale  di  Bruxelles;  arie  al  Conservatorio 
di  Bruxelles. 
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Repliche:  Vicenza,  teatro  delle  Grazie,  carnevale  1753;  Mannheim,  teatro 
di  Corte,  17  p^ennaio  1753;  Pesaro,  teatro  del  Sole,  carnevale  1753;  Venezia, 
teatro  di  S.  Mois^,  autunno  1754  ;  Napoli,  teatro  di  San  Carlo,  estate  1755, 
col  titolo:  Antigona  in  Tebe;  Verona,  teatro  dell*  Accade  mia  Filarmonica, 
carnevale  1758  (1). 

Neiraprile  1757  al  King*s  Theatre  di  Londra  diedesi  Topera  Eu- 
risteo  di  Galappi,  che  potrebbe  esser  una  replica  della  presente.  Il 
WoTQUENNE,  nuiD.  09,  registra  VEurisieo  come  opera  a  sé,  dicendola 
scritta  sul  testo  di  Apostolo  Zeno.  Secondo  il  Patan  trattasi  invece 
d*an  €  pasticcio  »  con  musica  di  Oaluppì  e  d'altri. 

Nel  maggio  1760  al  Eing's  Theatre  di  Londra  si  diede  un  pasticcio, 
Antigona,  musica  di  Galuppi,  Conforto,  Cocchi,  ecc.  Ne  furon  pub- 
blicati i  «favourite  songs  »  dal  Walsh. 

64.  Dario,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  (anonima)  di  Giovanni  Baldanza.  — 
Torino,  teatro  Regio,  seconda  opera  della  stagione  di  carnevale  1751. 

Statira,  Domenica  Casarini.  Dario,  Filippo  Elisi. 

Parisatide,  Agata  Colìzzi.  Arbace,  Emanuele  Cornaggia. 

Serse,  Domenico  Panzacchi.  Astiage,  Nicola  Peretti. 

Libretto  alla  Biblioteca  Civica  di  Torino  e  nella  Raccolta  Manoel  de 
Carvalhaes. 

La  poesìa  è  attribuita  ad  Apostolo  Zeno  nella  Serie  degli  spet- 
tacoli rappresentati  al  Teatro  Regio  di  Torino  dal  1688  al  pre- 
sente   compilata  per  cura  di  Paolo  Bregqi.  Torino,  Tipografia 

Q.  Derossì 1872  —  p.  18.  Lo  stesso  ripete  il  Sacerdote  (2),  se- 
guito ancor  da  parecchi  altri  ;  ma  non  trattasi  affatto  A^W Artaserse 
0  d*un  qualsiasi  altro  lavoro  dello  Zeno.  Il  dramma  del  quale  si  valse 
Galuppi  altro  non  è  che  il  Dario,  già  musicato  da  Giuseppe  Scar- 
latti per  Roma,  teatro  di  Torre  Argentina,  carnevale  1741.  Nell'e- 
dizione romana  del  Dario  (3)  la  poesia  è  detta  di  «  Lermano  Gino- 
surio  Pastore  Arcade  detto  fra  gli  Ereini  [di  Palermo]  Zenodoto 
Ahélio  Fondatore  ».  11  secondo  di  questi  nomi  accademici  permette 


(1)  Probabilmente  V Antigona  si  replicò  anche  al  nuovo  teatro  di  Spoleto 
per  seconda  opera  dell'autuiiiLo  1751:  cfr.  Diario  ordinario  [di  Roma] 
Num.  5325.  In  data  delti  4.  Settembre  1751. 

(2)  Teatro  Regio  di  Torino.  Cronologia  degli  spettacoli  rappresentati  dal  10G2 
al  1890,  corredata  da  brevi  cenni  storici  intorno  al  teatro  daWarrocato  Gia- 
como Sackbdote.  Torino,  Tipofjrafiii  L.  Roiix  o  C,  1892  —  p.  60. 

(3)  Esemplare  alla  Biblioteca  del  Liceo  Musicale  di  Bologna,  e  nella 
Raccolta  Manoel  de  Ciirvalhaes. 
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di   identificare   l'autore  pel   poeta  palermitano  Giovanni  Baldanza 
(1708-1789)  (1). 

65.  Gerasalemme  convertita,  componimento  sacro  a  4  voci  in  2  parti, 
poesia  di  Apostolo  Zeno.  —  Roma,  Oratorio  di  S.  Filippo  Neri  in  Chiesa 
Nuova,  domenica  4  aprile  1751? 

Nel  Diario  ordinario  [di  Boma]  Num.  5262.  In  data  delli 
10.  Aprile  1751  è  ricordata  la  recita  d*un  componimento  sacro  a 
4  voci  dal  titolo  Gerusalemme  convertita:  ma  non  è  indicato  né  il 
poeta  né  il  compositore.  £  certo  però  che  di  Zeno  e  Galuppi  era 
l'omonimo  componimento  eseguito  nello  stesso  Oratorio  la  Domenica 
delle  Palme  26  marzo  1752  —  cfr.  Diario  ordinario  [di  EomaJ 
Num.  5415.  In  data  delli  1.  Aprile  1752. 

Una  replica  ebbe  luogo  a  Castel  San  Pietro  nel  1756. 

L'azione  sacra  dello  Zeno  era  stata  musicata  in  origine  da  Antonio 
Caldara  nel  1733  per  Vienna. 

66.  Lucio  rapirlo,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Apostolo  Zeno.  — 
Reggio,  teatro  del  Pubblico,    fiera  1751. 

Lucio  PapiriOf  Ottavio  Albuzio.  Quinto  Fabio,  Gioacchino  Conti,  detto 

Marco  Fabio,  Gaetano  Ottani.  Gizziello. 

Papiria,  Caterina  Aschieri.  CominiOf  Angiola  Conti,  detta  la  Tac- 

RutiUa,  Livia  Segantini.  carina, 

Servilio,  Nicolao  Peretti. 

Libretto  alla  R.  Biblioteca  Estense  di  Modena  (2\  ed  alla  Biblioteca  del 
Liceo  Musicale  di  Bologna. 

Il  WoTQUENNE  (n.  49)  attribuisce  la  poesia  ad  Antonio  Salvi,  il 
che  è  erroneo.  Lo  stesso  autore  indica  la  prima  rappresentazione 
come  avvenuta  il  sabato  l^  maggio. 

Quest'opera  è  ricordata  anche  nel  Catalogo  descrittivo  degli  auto- 


(1)  Cfr.  Prospetto  della  storia  letteraria  di  Sicilia  nel  secolo  decimoitavo  del' 
V abate  Domknico  Scinà  rejio  storiografo.  Volume  L  In  Palermo,  presso  Lo- 
renzo  Dato,  1824  —  a  p.  235;  Bibliografia  sicola  sistematica  o  apparato 
metodico  alla  storia  letteraria  della  Sicilia  di  Alessio  Narbonk  della  Compa^ 
gnia  di  Gesù..»  Volume  quarto.  Palermo,  Stabilimento  tipografico-librario 
dei  Fratelli  Pedone  Lauriel,  1855  —  a  p.  182;  e  Bibliografia  siciliana  ov- 
vero gran  dizionario  bibliografico  delle  opere  edite  e  inedite,  antiche  e  moderne 
di  autori  siciliani  o  di  argomento  siciliano  stampate  in  Sicilia  e  fuori..,  per 
GiusEPPB  M.  MiKA...  Volume  primo.  A.  L.  Palermo,  Ufficio  Tipografico  di- 
retto da  G.  B.  Gaudiano...,  1875  —  a  p.  67-68. 

(2)  Gentile  comunicazione  del  cav.  A.  G.  Spinelli. 
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grafi  e  ritraiti  di  musicisti  lasciati  alla  Reale  Accademia  Filar- 
monica di  Bologna  dalVAbh.  Dott.  Masseavgelo  Masseangeli^  com- 
pilato a  cura  degli  Accademici  prof .  cav.  Federico  Parisini  e  maestro 
Ernesto  Colombani.  Bologna,  Regia  Tipografia,  1896  —  p.  128. 

67.  Artaserse,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Pietro  Metastasio.  —  Padova, 
Nuovo  Teatro  della  Nobiltà  (inaugurazione),  venerdì  11  giugno  1751, 
per  la  fiera  del  Santo. 

Ariaserse^  Giuseppe  Poma.  Arhace,    Gioacchino   Conti,   detto 

Mandane,  Regina  Valentini-Mingotti.  Gizziello. 

Artabano,  Antonio  Raaff.  Semiraf  Teresa  Mazzoli. 

Megnhise,  Marianna  Maggini. 

Libretto  alla  Biblioteca  del  Conservatorio  di  Bruxelles. 

L'opera  ebbe  molto  successo  e  fece  le  spese  di  tutta  la  stagione 
del  Santo,  la  quale  d'altronde  era  allora  brevissima  in  forza  di  un 
decreto  del  Consiglio  dei  Dieci  che  stabiliva  le  recite  dell'opera  di 
Padova  dovessero  terminare  non  più  tardi  del  4  luglio.  Per  YAr- 
taserse  Galuppi  ebbe  2200  lire  venete,  ossia  1155  lire  italiane 
air  incirca  (1):  e  questo  prova  che  la  musica  era  stata  composta 
appositamente.  Galuppi  musicò  dunque  due  volte  YArtaserse  (per 
la  prima  volta  veggasi  al  n.  48). 

Repliche:  Venezia,  dagli  Accademici  Dilettanti,  carnevale  1754;  Vicenza, 
teatro  delle  Grazie,  agosto  1756;  Lucca,  estate  1757;  Venezia,  teatro  di 
S.  Benedetto,  carnevale  1761. 

68.  Lo  rlrtaose  ridicole,  opera  giocosa  in  8  atti,  poesia  (anonima)  di  Carlo 
Goldoni.  —  Venezia,  teatro  di  S.  Samuele,    carnevale    1752  (gennaio). 

Afrodisia,  Caterina  Zipoli.  Armonica,  Cecilia  Maublanc. 

Melibea,  Serafina  Penni.  Erideno^  Salvator  Consorti. 

Pegasino,  Gio.  Filippo  Delicati.  Gazzetta,  Giovanni  Leonardi. 

Sei'  Saccente,  Bartolomeo  Cherubini  (2). 

Libretto  al  Museo  Civico  Correr;  nella  Collezione  Schatz  e  nella  Rac- 
colta Manoel  de  Carvalhaes. 


(1)  Spettacoli  melodrammatici  e  coreografici  rappresentati  in  Padova  nei  Teatri 
Ohizzi,  Nuovo  e  del  Prato  della  Valle  dal  1751  al  1S92.  Compilazione  di 
-4,P(n//<rro^^i  [A.PiTTARELLo].  Padova,  Stabilimento  Prosperini,  1892  —  p.  5-6. 

(2)  Bartolomeo  Cherubini  fiorentino,  fu  padre  al  celebre  compositore 
Luigi.  In  qualità  di  butfo  calcò  le  scene  dal  1743  al  1763;  in  seguito  fu 
addetto  al  teatro  di  via  della  Pergola  in  Firenze,  disimpegnandovi  succes- 
sivamente le  funzioni  di  direttore  dei  coristi  (1779,  1781),  maestro  al  secondo 
cembalo  (1782-1787),  e  maestro  al  primo  cembalo  (1788).  Fu  pure  maestro 
di  canto,  ed  ebbe  tra  i  suoi  allievi  Giovanni  Gelati,  Vincenzo  Niccolini  e 
Michele  Ceccherini.  Dopo  il  1791  non  trovansi  più  notizie  sul  suo  conto. 


338  BUMOR» 

Il  nome  del  compositore  non  figura  nel  libretto. 

Repliche:  Trieste,  teatro  di  S.  Pietro,  carnevale  1758;  Modena,  teatro 
Rangoni,  prima  opera  del  carnevale  1756. 

69.  Didone  abbandonata,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Pietro  Metastasio. 
—  Madrid,  teatro  del  Baen  Retiro,  sabato  28  settembre  1752. 

Esecutori  :  Caterina  Regina  Mingotti  —  Teresa  Castellini  —  Elisabetta 
Uttini  —  Giovanni  Manzoli  —  Domenico  Panzacchi  —  Francesco  Gio- 
▼annini. 

Frammenti  della  partitura  autografa  al  Conservatorio  di  Bruxelles  ;  par- 
titura ms.  al  Real  Collegio  di  Musica  di  Napoli,  e  nell* Archivio  Ricordi, 
Milano  (col  titolo  Didone)  (1). 

«Madrid  11.  Ottobre.  È  riuscita  sì  bene  la  rappresentazione  del- 
l'Opera della  Didone  abbandonata^  composta  dal  celebre  Poeta  Pietro 
Metastasio,  e  posta  in  musica  dal  famoso  Baldassar  Galupi  (sic)^ 
detto  Buranello,  fattasi  nel  Regio  teatro  in  occasione  dell*  anni- 
versario natalizio  del  nostro  Monarca,  festeggiatosi  li  23.  dello  scorso, 
che  non  si  può  bastantemente  descrivere  senza  essere  veduta  ». 
Diario  ordinario  [di  Roma]  Num.  5516.  In  data  delti  24.  No- 
vemb.  1752. 

Repliche:  Firenze,  teatro  in  via  della  Pergola,  carnevale  1753;  Venezia, 
teatro  di  San  Benedetto,  carnevale  1765;  Pietroburgo,  teatro  di  Corte, 
20  maggio  1766. 

A  proposito  della  replica  di  Pietroburgo,  è  notissimo  Taneddoto 
della  tabacchiera  della  regina  di  Cartagine,  che  è  riportato  in  quasi 
tutte  le  biografie  di  Galuppi.  Sì  sa  peraltro  che  generalmente  gli 
aneddoti  storici  non  sono  in  realtà  che  ben  trovati:  ed  il  presente  si 
racconta  anche  come  relativo  alla  Didone  di  Traetta  (2). 

70.  La  calamita  de'  caori,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  (anonima)  di 
Carlo  Goldoni.  —  Venezia,  teatro  nuovo  di  S.  Samuele,  carnevale  1753 
(WiEL,  n.  557). 


(1)  L*EiTNER  {Quelìen'Lexikon^  IV,  139)  ricorda  come  esistenti  al  Corner- 
Tatorio  di  Milano  (Fondo  Noseda)  15  pezzi  della  Didone.  Però,  secondo  Tin- 
dice  deirArchivio  Noseda,  2  sole  arie  sonovi  di  detta  opera  :  i  rimanenti 
pezzi  appartengono  ad  opere  dello  stesso  maestro,  non  nominate. 

(2)  Memorie  dei  compositori  di  musica  del  Regno  di  Napoli  raccolte  dal 
Marchese  di  Villarosa.  Napoli,  dalla  Stamperia  Reale,  1840  —  p.  218. 
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ArinidorOy  Francesco  Rolfi.  BellarosOf  Serafina  Pernii. 

Albina,  ClementÌDa  Spagnuoli.  Belinda,  Agata  Ricci. 

Giacinto^  Filippo  Laschi.  Saracco,  Giovanni  Leonardi. 

Pignone,  Nicola  Petri. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia,  al  Museo  Ci- 
vico Correr,  e  nella  Collezione  Schatz. 

Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Palatina  .di  Vienna  ed  al  Conservatorio  di 
Parigi  ;  arie  al  Conservatorio  di  Bruxelles. 

Nel  libretto  non  si  fa  cenno  dell'autore  della  musica;  la  dedica 
alle  Dame  veneziane  è  in  data  dei  26  dicembre  1752. 

Repliche:  Brescia,  teatro  deirAccademia  degli  Erranti,  fiera  d*agosto  1753; 
Dresda,  teatro  del  Conte  di  Brfihl,  18  luglio  1754;  Amburgo,  Theater  beim 
Dragonerstall,  13  novembre  1754;  Bologna,  teatro  Formtigliari,  carnevale  1755 
(musica  di  6.  e  '  altri  celebri  maestri  napolitani  ,);  Roma,  teatro  Capra- 
nica,  carnevale  1757  (dedica  in  data  29  gennaio),  ridotta  a  farsetta  a  4  voci 
in  2  parti;  Bologna,  Pubblico  teatro  della  Sala,  carnevale  1759,  ridotta  ad 
intermezzo  a  due  soli  personaggi  e  in  2  parti,  col  titolo:  Gli  quattro  amanti 
in  un  amante  solo  (1);  Genova,  teatro  del  Falcone,  primavera  1759;  Modena, 
teatro  Rangoni,  prima  opera  del  carnevale  1760;  Londra,  King*s  Theatre, 
febbraio  1763,  colla  celebre  De  Amicis;  Crema,  carnevale  1765;  Lisbona, 
teatro  della  Rua  dos  Condes,  1766;  Reggio,  teatro  del  Pubblico,  fiera  1768, 
e  Modena,  teatro  Rangoni,  28  maggio  1768,  col  titolo:  La  straniera  ri- 
conosciuta; Aranjuez,  primavera  1769. 

Il  KiEMANN,  p.  59,  trasforma  la  Calamita  in  Calamità^  e  poi  tra- 
duce: Das  Leid  der  Herzen!  Secondo  lo  stesso  il  libretto  sarebbe  di 
«  Gamorra  »  (evidente  storpiatura  di  «  Gamerra  »,  che  lo  modificò 
in  occasione  che  il  dramma  si  diede  a  Vienna,  con  musica  nuova  di 
Sai  ieri). 

1  «  favourite  songs  »  furon  pubblicati  in  partitura  a  Londra  dal 
Walsh,  nel  volume  10*  delle  Delizie  dell'opere, 

71.  I  bagni  d'Abano,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  (anonima)  di  Carlo 
Goldoni.  —  Venezia»  teatro  nuovo  di  S.  Samuele,  carnevale  1758  (2) 
Musica  di  6.  e  Bertoni  (Wiel,  n.  556). 

(1)  Il  Ricci  (/  teatri  di  Bologna  nei  secoli  XVII  e  XV III,  Storia  aneddo- 
tica.,, Bologna,  Successori  Monti  Mitori,  1888  —  p.  476)  non  fa  cenno  del 
compositore,  e  ricorda  l'intermezzo  col  titolo  Le  donne  scaltre  o  siano  gli 
amanti  delusi  o  pure  li  quattro  amanti  in  un  amante  solo  (dal  Diario  di 
DoM.  Mabia  Galeati,  ms.  della  Biblioteca  Comunale  di  Bologna). 

(2)  Il  WoTQUENNK,  il.  56,  iudica  il  10  febbraio  quale  giorno  della  prima 
rappresentazione:  ma  tale  data  si  riferisce  soltanto  alla  dedica  contenuta 
nel  libretto. 
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Riccardo^  Francesco  Rolfi.  Rosina^  Serafina  Pennì. 

Violante^  Clementina  Spagnuoli,  ro-        Lisetta,  Agata  RiccK 

mana.  Piroito,  Giovanni  Leonardi. 

Luciano,  Filippo  Laschi.  Monsieur  La  Floitr,  Teresa  Alberis. 

Maruòio,  Nicola  Petri. 

Libretto  al  Museo  Civico  Correr,  e  nella  Collezione  Schatz. 

Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Reale  di  Berlino. 

Nel  libretto  non  è  fatto  alcun  cenno  degli  autori  della  musica. 

72.  Sofonlsba,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Gaetano  Roccaforte.  —  Roma, 
teatro  delle  Dame,  febbraio  1753,  per  seconda  opera  della  stagione  di 
carnevale  (1). 

Sofonisha,  Lorenzo  Gherardi.  Maasinissa,  Giacomo  Veroli. 

Siface,  Venturino  Rocchetti.  Zomiri,  Antonio  Mazziotti. 

I*ublio,  Litterio  Ferrari.  Asbite,  Pietro  Paolo  Pompilio. 

Tassile,  Giuseppe  Guspeldi. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia  ed  alla  Biblio- 
teca del  Liceo  Musicale  di  Bologna. 

Secondo  il  Fétis  (III,  368),  la  celebre  Caterina  Gabrielli  avrebbe 
debuttato,  a  17  anni,  nel  1747  a  Lucca,  cantando  nella  Sofonisba 
di  Galuppi.  Dal  canto  suo  Goldoni  {Memorie^  I,  capitolo  L,  p.  368) 
narra  d*aver  assistito  a  tale  debutto,  che  sarebbe  avvenuto  nel  mese 
di  maggio:  colla  Gabrielli  cantava  pure  Gaetano  Guadagni. 

Ora  tuttociò  è  affatto  erroneo,  come  risulta  provato  esaurientemente 
nella  Oaazetta  Musicale  di  Milano  del  1891,  N.  6,  p.  101-102. 
Sino  a  prova  contraria  deve  ritenersi  che  la  Gabrielli  abbia  debuttato 
a  Venezia,  teatro  di  S.  Moisè,  Tautunno  1754,  neWAntigona  di 
Galuppi  (2).  È  un  fatto  che  prima  dell'autunno  1754  mancano  as- 
solutamente notizie  positive  sulla  Gabrielli. 


(1)  *  Mutatesi  in  questi  giorni  le  recite  ne  publici  Teatri,  in  quello 
delle  Dame  è  andato  in  scena  il  secondo  Dramma  intitolato  Sofouisba  (sic).,,  „. 
Diario  ordinano  [di  Roma]  Num.  5556.  In  data  delli  24.  Febraro  1753. 

(2)  Posta  la  data  del  1754  come  quella  del  debutto,  scompaion  le  diffi- 
coltà relative  al  maestro  della  Gabrielli,  Francesco  Saverio  Garzia,  detto  lo 
Spagnoletto,  il  quale  nel  1747  non  poteva  avere  più  di  16  o  17  anni  e  con 
initta  probabilità  ancora  stava  agli  studi.  A  proposito  dello  Spagnoletto  , 
TAdemollo,  nel  suo  studio  sulla  Gabrielli  (cfr.  Gazzetta  Musicale  di  Milano 
del  1890,  N.  28,  p.  447,  in  nota),  trova  che  l'asserzione  del  Ftois  (III,  408) 
essere  il  Garzia  ritornato  in  Ispagna  nel  1756,  contrasta  col  fatto  che  di 
lui  a  Roma,  nclFOratorio  di  S.  Girolamo  della  Carità,  diedesi  nel  1778  il 
componimento  sacro  Tobia.  Ma  il  Tobia  era  già  stato  eseguito  prima  al- 
rOratorio  della  Chiesa  Nuova  il  mercoledì  22  novembre  1752,  ricorrendo- 
la festività  di  Santa  Cecilia. 
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Il  BrEXiNN,p.529,dà  ìdiSofanisba  come  eseguita  a  Lucca,  nel  1744! 

Il  WoTQUENNE,  D.  59,  indica  per  autori  della  poesia  Antonio  e  Gi- 
rolamo Zanetti:  ma  sul  poeta  non  può  cader  dubbio  alcuno,  giacché 
il  Boccaforte  è  espressamente  nominato  nel  libretto.  U  melodramma 
serio  in  3  atti,  Sofonisba^  di  Antonio  Zanetti  {Drammaturgia^  col.  920) 
venne  musicato  da  Jommelli  per  Venezia,  teatro  di  S.  Oio.  Grisostomo, 
carnevale  1746. 

<3laluppi  musicò  lo  stesso  soggetto  undici  anni  dopo,  su  differente 
libretto  (cfr.  n.  108), 

73.  L'eroe  cinese,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Pietro  Metastasio.  — 
Napoli,  teatro  di  S.  Carlo,  martedì  10  luglio  1753,  per  Tonomastico 
della  Regina  (Maria  ^;;ia/fa  Valburga)(l). 

Esecutori:  Gregorio  Babbi  tenore  —  Ferdinando  Mazzanti  soprano  — 
Francesca  Guizzetti  —  Rosa  Tagliavini  —  Giuseppe  Guspeldi. 

Àrie   e  duetti   in   partitura  ms.  al  Real  Collegio  di  Musica  di  Napoli; 
un'aria  autografa  al  Conservatorio  di  Bruxelles. 
Replicata  a  Londra,  King's  Theatre,  febbraio  1766. 

74.  Siroe,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Pietro  Metastasio.  —  Roma,  teatro 

di  Torre  Argentina,  domenica  10  febbraio  1754,  per  seconda  opera  della 

stagione  di  carnevale  (2). 

Coaroe,  Gaspare  Francosconi.  Medarse,  Cosimo  Abbati. 

Siroe,  Gaetano   Majorano,  detto  Caf-  Emira^  Giovanni  Belardi. 

farelli.  Laodicey  Francesco  Amboni. 

Arasse,  Nicola  ApoUoni. 

Libretto  alla  Bibl.  del  Liceo  Musicale  di  Bologna,  ed  alla  Bibl.  del  Cons.  di 
Bruxelles. 

Partitura  ms.  al  Conservatorio  di  Bruxelles  ed  alla  "Kgl.  5ff.  Bibliothek, 
di  Dresda. 

Il  Caffi  (1, 387)  scrive  cheG.a  Londra  «fermossi  fino  a  tntto  il  1743, 
e  vi  produsse  quattro  drammi  scrii  coronati  da  sì  felice  successo, 
che  furon  tosto  divulgati  colle  stampe,  aggiuntovi  anche  il  Siroe, 
da  lui  prima  scritto  in  Venezia  >.  Il  Wiel  però  non  lo  ricorda  alfFatto. 

Secondo  il  Gerber  {Neues  hist-biogr.  Lexikon  der  Tonkiinstler^ 
II,  247)  il  Siroe  venne  «  inciso  »  a  Londra,  presso  il  Preston. 


(1)  '  Napoli  10.  Luglio,..  Questa  sera  va  in  Scena  per  la  prima  volta  nel 
Beai  Teatro  di  S.  Carlo  il  Dramma  in  musica,  intitolato:  VEroe  Cinese  .. 
Diario  ordinario  [di  Roma]  Num,  5617.  In  data  delli  18.  Luglio  1753. 

(2)  Diario  ordinano  [di  Roma]  Num.  5709.  In  data  delli  16.  Fehraro  1754. 
Rivista  musicale  Italiana,  XIV.  89 
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11  voN  WuRZBACH  (cp.  cit,  V,  75)  Confonde  il  Siroe  col  SirbacCj 
dicendolo  eseguito  a  Londra  nel  1743. 

Il  Quadrio  infine  (V,  523)  scrive  che  Galuppi  compose  il  Siroe 
insieme  con  Pescetti.  Questa  collaborazione  deve  peraltro  riferirsi 
unicamente  alle  modificazioni  introdotte  nel  Siroe  di  Leonardo  Vinci, 
allorché  fu  ripreso  al  teatro  di  S.  Gio:  Grisostomo  in  Venezia,  nel 
carnevale  1731  :  cfr.  Drammaturgia,  col.  725,  e  Wotquenne,  n.  5. 

L'opera  di  Galuppi  venne  replicata  a  Camerino,  nel  carnevale  1757, 
col  titolo  Siroe  Be  di  Persia,  Un  pasticcio,  Siroe,  con  musica  di 
Felice  Giardini,  Mattia  Vento  ed  altri,  e  con  pezzi  introdotti  di  Ga- 
luppi, si  diede  a  Londra,  Eing*s  Theatre  in  the  Haymarket,  stagione 
1763-64. 

75.  Il  filosofo  di  campagua,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  di  Carlo  Gol- 
doni. —  Venezia,  teatro  di  S.  Samuele,  autunno  1754. 

Parti  serie  :  Eugenia,  Gìovannina  Baglioni. 

Rinaldo,  Angela  Conti  Leonardi  detta   la   Taccarinif  '  e   in 
suo  luoco  „  Antonia  Zamperini. 

Parti  buffe  :  Nardo,  Francesco  Baglioni. 

Lesbina,  Clementina  Baglioni. 
D.  Tritemio,  Francesco  Carattoli. 
Lena,  Anna  Zanini. 
Capocchio,  Giacomo  Caldinelli. 

Libretto  al  Museo  Civico  Correr;  alla  Biblioteca  del  Liceo  Musicale  di 
Bologna  ;  nella  Collezione    Schatz,  e  nella  Raccolta  Mnnoel  de  Carvalhaes. 

Partitura  ms.  nell* Archivio  Ricordi,  Milano;  alla  Biblioteca  Palatina  di 
Vienna;  al  Conservatorio  di  Parigi;  alla  *  Kgl.  5if.  Bibliothek  ,  di  Dresda; 
al  **  British  Museum  ^,  Londra;  ecc. 

Il  Paulicci-Brozzi  [pp.  cit,  p.  120),  seguito  da  vari  autori,  in- 
dica una  rappresentazione  del  Filosofo  di  campagna  per  Testate  1750 
al  Ducale  di  Milano,  ma  probabilmente  equivoca  colla  recita  real- 
mente avvenuta  a  detto  teatro  neirestate  1755. 

Tra  le  molte  opere  buffe  di  Galuppi  la  presente  è  quella  che 
più  a  lungo  si  mantenne  in  favore  presso  il  pubblico  ;  di  ciò  fanno 
fede    le  numerosissime   repliche: 

Dresda,  Zwingertheater,  13  giugno  1755;  Milano,  teatro  Ducale^estate  1755; 
Firenze,  teatro  di  via  del  Cocomero,  autunno  1755  ;  Bologna,  teatro  For- 
magliari,  carnevale  1756;  Siena,  teatro  Grande  dell' Accademia  Intronata, 
estato  1756;  Civitavecchia,  1756;  Mannbeim,  teatro  di  Corte,  1756;  Venezia, 
teatro  Qrimani  a  S.  Samuele,  autunno  1756;  Genova,  teatro  del  Falcone, 
autunno  1756;  Roma,  teatro  Valle,  carnevale  1757,  ridotta  a  farsetta  a 
5  voci  in  2  parti;  col  titolo  :  La  serra  astuta  ;  Bergamo,  teatro  di  Cittadella, 
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carnevale  1757;  Berlino,  Kgl.  Schlosstheater,  27  marzo  1757(1);  Modena, 
teatro  Rangoni,  prima  opera  del  carnevale  1758:  Parma,  teatro  Ducale, 
primavera  1758;  Pietroburgo,  Neues  Theater  '/j  Kaiser! .  Wiese,  nahe  ^/j  Som- 
mergarten,  1758;  Bruxelles,  Grand-Théàtre,  1759,  a  5  voci,  col  titolo:  //  tU' 
tore  burlato;  Reggio,  teatro  Pubblico,  carnevale  1760;  Bologna,  teatro  For- 
magliari,  carnevale  1761  ;  Londra,  King*8  Theutre,  gennaio  1761  (2)  ed  ot- 
tobre 1761;  Venezia,  teatro  di  S.  Angelo  e  teatro  diS.  Moisè,  autunno  1761, 
come  intermezzo  a  5  voci  in  2  parti,  col  titolo:  La  serra  astuta  o  sia  il 
filosofo  in  campagna;  Praga,  Kgl.  Theater  in  den  Kotzen,  primavera  1762; 
Milano,  teatro  Ducale,  estate  1762;  Dublino,  Th eatre  in  Smock-Alley,  1762, 
col  titolo  :  The  guardian  trick'd;  Francoforte  sul  Meno,  Komi'^dienhaus  in 
derKleinen  Alice,  1<*  aprile  1764;  Como,  carnevale  1765;  Treviso,  teatro 
Dolfin,  autunno  1765;  Londra,  King's  Theatre,  stagione  1767-68;  Stralsund, 
KomOdienhaus  in  der  Monchstrasse,  gennaio  1769;  Belluno,  carnevale  1770; 
Bologna,  teatro  Marsigli- Rossi,  carnovale  1770;  Schwetzingen,  teatro  di 
Corte,  maggio  1771;  Parma,  teatro  Ducale,  carnevale  1772;  Ratisbona, 
Hochfiirstl.  Thurn  und  Taxische  Schaubùhne  im  Ballhause,  carnevale  1777; 
Reval,  Theater  im  Grossen  Gildehause,  1777;  Riga,  Theater  auf  dem  Para- 
deplatz,  1777;  Stoccolma,  Konglig  Teater  i  Nya  BoUhuset,  9  novembre 
1780,  col  titolo:  //  filosofo  ignorante  di  campagna. 


(1)  **  Berlino  2.  Aprile. ...  Negl'ultimi  giorni  dello  scaduto  mese  in  con- 
giontura  di  festeggiarsi  il  Compleannos  della  Principessa  Madre  del  nostro 
Sovrano,  fu  qui  rappresentata  a  Corto  un  Opera  {sic)  Buffa  in  musica  in- 
titolata il  Filoso fOy  alla  presenza  delle  Principesse  regnanti,  nella  quale 
riportarono  un  singolare  applauso  due  Sorelle  virtuose  di  Canto  Romane, 
per  nome  Signora  Marianna,  e  Signora  Ottavia  Gheri,  che  trovansi  da 
qualche  tempo  al  sorviggio  {sic)  del  nostro  Sovrano  ,.  Diario  ordinario  [di 
Roma]  Num.  6212.  In  data  delti  6.  Maggio  1757. 

Marianna  Gheri  (Gherri  o  Gerì)  cantò  nel  1748-49  al  teatro  dei  Fioren- 
tini di  Napoli,  noi  carnevale  1753  al  teatro  del  Sole  di  Pesaro,  nella  fiera 
del  1753  al  teatro  di  Lugo,  nelTautunno  1753  e  carnevale  1754  al  teatro  di 
San  Moisè  in  Venezia,  e  nella  fiera  dell' Ascensione  del  1754  al  S.  Samuele, 
pure  in  Venezia;  poi  al  Condominale  di  Sinigaglia  per  la  fiera  del  1754. 
Dei  suoi  successi  al  S.  Moisè  resta  il  ricordo  nella  seguente  notizia  recata 
dal  Diario  ordinario  [di  Roma]  Awm.  5719.  In  data  dell*  13.  Marzo  1754: 
*  Venezia  2.  Marzo.  Martedì  terminò  qui  il  Carnevale  con  quiete,  e  diletto, 
tanto  per  le  maschero,  e  festini,  che  per  le  recite  delle  Opere  in  questi 
Teatri,  riuscite  tutte  con  grand*appIauso  de  virtuosi  Comici,  ed  in  partico- 
lare nel  Teatro  di  S.  Mosè  è  stata  molto  applaudita  la  Signora  Marianna  Geri 
virtuosa  di  canto  Romana  „. 

Di  Ottavia  Gheri  (Gherri)  si  ha  notizia  che  cantò  in  Venezia  al  S.  Salva- 
tore nella  fiera  deirAscensione  del  1755,  ed  al  S.  Gio.  Grisostomo  nella 
fiera  dell'Ascensione  del  1766;  al  Regio  di  Torino  nel  carnevale  1769. 

(2)  Con  aggiunte  e  varianti  nella  musica  a  cura  di  Gioacchino  Cocchi, 
allora  addetto  al  teatro  di  Haymarket  in  qualità  di  compositore. 
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A  Londra,  nel  gennaio  1761,  il  Filosofo  di  campagna  ebbe  un 
enorrùo  successo.  Il  Burney,  IV,  474-75,  ne  parla  a  lango,  scrivendo 
fra  altro:  «  Questa  burletta  sorpassava  in  merito  musicale  tutte  le 
opere  buffe  che  si  diedero  in  Inghilterra  sino  alla  Buona  Figliuola. 
Ed  il  suo  successo  fu  proporzionato  al  suo  merito.  Benché  il  Paganini 
non  fosse  che  un  rozzo  primo  buffo,  sua  moglie  [Maria  Angiola  Pa- 
ganini], la  Eberardi  e  Sorbelloni  eseguiron  le  rispettive  parti  con 
grande  soddisfazione  del  pubblico.  La  semplice  ed  elegante  aria  :  La 
bella  che  adoro^  cantata  da  Sorbelloni,  pel  solo  timbro  della  sua  voce, 
era  sempre  applaudita:  l'ingenua  maniera  della  Eberardi  nel  cantar: 
La  pastorella  al  prato,  interessava  ogni  ascoltatore  ;  e  la  vivace  e 
giocosa  aria.  Donine^  donne  siamo  nate,  era  cantata  in  modo  sì  ar- 
guto e  piacevole,  che  l'applauso  ottenuto  con  essa  dalla  Paganini 
giungeva  quasi  all'ovazione.  Altri  pezzi  eran  sufficièntemente  buoni 
per  resistere  ad  una  cattiva  esecuzione,  poiché  Taria  del  basso:  Ho 
per  lei  in  mezzo  al  core,  ascoltavasi  sempre  con  piacere,  per  quanto 
fosse  eseguita  da  Paganini,  quasi  senza  voce.  Quest'opera  ebbe  quin- 
dici rappresentazioni  consecutive  ...  ».  Ed  il  Burney  continua  ancora, 
facendo  grandi  elogi  della  Paganini,  e  narrando  come  in  occasione 
della  di  lei  beneficiata  vi  fosse  all'ingresso  del  teatro  un'indescri- 
vibile calca  di  persone,  neanche  un  terzo  delle  quali  poteron  trovar 
posto.  Tuttavia  nel  1767-68  l'opera  non  venne  riudita  collo  stesso 
piacere  provato  nel  1761.  «  Il  fuoco  e  l'originalità  delle  produzioni 
di  Piccinni  provò  che  la  musica  non  era  rimasta  stazionaria  dal 
tempo  in  cui  quest'opera  venne  composta  »  (Burney,  IV,  494). 

A  Londra  se  ne  pubblicarono  i  «  favourite  songs  ».  ^ouverture 
(patti  staccate  d'orchestra)  venne  pubblicata  a  Parigi  dall'editore 
De  la  Chevardière,  come  facente  parte  dell'opera  comica  Le  diahle 
à  quatte  ou  la  doublé  inétamorphose,  data  nel  1756  e  1757  (1). 

L'aria  di  Leshina  «  Non  raccoglie  le  mie  foglie  »  venne  riesumata 
nel  concerto  storico  dato  1*11  maggio  1896  alla  Fenice  di  Venezia, 
celebrandosi  il  secondo  centenario  della  nascita  del  Tiepolo,  e  l'opera 
intera  si  eseguì  il  28  febbraio  1907  a  Venezia,  nella  Sala  del  Liceo 
Musicale  Benedetto  Marcello,  per  la  commemorazione  goldoniana. 


(1)  Catalogne  thématique  dea  ceurres  de  Chr.  W.  v,  Gluck  (1714-1787)  pu- 
hlié  par  Alfred  Wotqubmmb...  Breitkopf  &  H&rtel,  Leipzig  ...  1904  —  p.  228. 
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76.  U  lN»T6ro  a«[^er1^a,  opera  giocosa  in  8  atti,  poesia  (anonima)  di  Carlo 
Goldoni  (ricavata  dalla  sua  Cctatalda),  —  Veneaia,  teatro  di  S.  Samuele, 
terza  opera  dei  carnevale  1755  (febbraio). 

Parti  serie  :    Dorisbe,  Giovanna  Baglioni. 

Contej  Angela  Conti  Leonardi,  detta  la  Tacearmi. 

Parti  buffe:    Pancrazio,  Francesco  Baglioni. 
Lisetta,  Clementina  Baglioni. 
Cavalier  del  Zero,  Francesco  Carattoli. 
Madama,  Anna  Zanini. 
Scrocca,  Giacomo  Caldinelli. 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele;  alla  Biblioteca  del  Liceo  Mu- 
sicale di  Bologna;  al  Museo  Civico  Correr;  alla  Biblioteca  del  Conservatorio 
di  Bruxelles  ;  nella  Collezione  Schatz  e  nella  Raccolta  Manocl  de  Carvalhacs. 

Replicata  a  Brescia,  teatro  deirAccademia,  fiera  d'agosto  1755,  col  titolo: 
La  serva  astuta, 

11.  Aitalo,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  anonima.  —  Padova,  teatro  Nuovo, 
mercoledì  11  giugno  1755,  per  la  fiera  del  Santo. 

Aitalo,  Domenico  Negri.  Zomira,  Angela  Gattarelii. 

Semiramide,  Caterina  Galli.  Idaspé,  Francesca  Muoci. 

Nino,  Ferdinando  Mazzanti.  Arhace,  Laura  Rosa. 

Libretto  al  Museo  Civico  Correr  (1). 

Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi  ed  alla  '  Egl.  off.  Bi- 
bliothek  ,  di  Dresda. 

Il  nome  dei  personaggi  induce  a  credere  che  il  dramma  di  cui  si 
valse  Galuppi  altro  non  sia  che  quello  omoQimo  del  conte  Antonio 
Papi  romano  {Cleo fante  Doriano  P.  A.),  già  musicato  per  Boma, 
teatro  Capranica,  carnevale  1754,  da  liinaldo  di  Capua. 

78.  I  presagi,  cantata  a  8  voci  in  2  parti,  poesia  di  Gaspare  Gozzi.  — 
Venezia,  Casa  Pisani,  luglio  1755,  per  festeggiare  le  nozze  delle  Eccel* 
lenze  Loro  Marco  Andrea  Pisani  e  Caterina  Da  Mula. 

Interlocutori  :  Flora,  Apollo,  Medoaco. 
Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Reale  di  Monaco. 

Al  Gozzi  per  la  sua  fatica  vennero  destinati  20  zecchini,  di  buona 
parte  de'  quali  tentò  defraudarlo  Vagente  di  casa  Pisani,  «  Il  Signore 
Ambrogio  Volpe,  persona  ...  il  cui  cognome  fa  tremare  ogni  galan- 
tuomo »,  come  il  bersagliato  poeta  esprimevasi  in  una  lettera  al- 
l'amico Stello  Mastraca,  narrandogli  il  fatto  (2). 


(1)  Cortese  comunicazione  del  Viee-Conservatore  cav.  G.  Nicoletti. 

(2)  Scritti  di  Gaspauo  Gozzi,  con  giunta  d'inediti  e  rari,  scelti  e  ordinati 
da  Niccolò  Tommaseo,  con  note  e  proemio.  Voi.  III.  Firenze.  Felice  Le  Mounier, 
1849  -  p.  308-10:  lettera  a  Stelio  Mastraca  in  data  di  Venezia,  27  luglio  1755. 
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Il  SoRÀNZo  nella  sua  Bibliografia  veneziana  (Venezia,  Naratovicb, 
1885)  registra  a  p.  695-96,  sotto  il  numero  8454  il  libretto  (Ve- 
nezia, Albrizzi,  1755,  4^  pp.  16),  ma  non  indica  il  maestro. 

La  poesia  trovasi  ristampata  nelle  Opere  dell*  Autore,  edizioni  di  : 
Venezia,  Occhi,  1758,  voi.  4®  —  Venezia,  Qnoato  e  Molinari,  1812, 
voi.  XXII,  p.  81-91  —  Padova,  Minerva,  1820,  voi.  11^ 

79.  Le  nozze,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  di  Carlo  Goldoni.  —  Bologna, 
teatro  Formagliari,  autunno  1755  (settembre). 

Conte  di  Belfiore^  Maria  Monari.  Masoito,  Michele  del  Zanca. 

Contessa,  Rosa  Puccini.  Lìvietta,  Caterina  Tonelli. 

Dorina,  Anna  Tonelli  Bambini.  Titta,  Giuseppe  Cosimi. 

Mingone,  Giovanni  Lovattini. 

Libretto  alla  Biblioteca  del  Liceo  Musicale  di  Bologna. 
Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Palatina  di  Vienna  ed  alla  Biblioteca  del 
*  Grossh.  Hof-  und  Nationaltheater  .  di  Mannheim. 

Repliche:  Milano,  teatro  Ducale»  1756;  Venezia,  teatro  Grimani  di  S.  Sa- 
muele, carnevale  1757;  Frascati,  Nuovo  Teatro,  primavera  1757(1);  Mannheim, 
teatro  di  Corte,  1757;  Modena,  teatro  Rangoni,  seconda  opera  del  carne- 
vale 1758;  Parma,  teatro  Ducale,  primavera  1758  ;  Perugia,  teatro  de*  No- 
bili detto  il  Pavone,  carnevale  1759  (Le  nozze  di  Dorina);  Reggio,  Teatro 
Pubblico,  carnevale  1760;  Roma,  teatro  alla  Valle,  carnevale  1760,  ridotta 
ad  intermezzi  a  5  voci  in  2  parti,  col  titolo:  Le  Nozze  di  Dorina]  Torino, 
teatro  Carignano,  autunno  1760;  Udine,  teatro  della  Racchetta,  carne- 
nevalc  1761;  Firenze,  teatro  di  via  del  Cocomero,  primavera  1761;  Ferrara, 
teatro  Bonacossi,  1764;  Vienna,  Theater  nilchst  der  Burg,  1764;  Lucca, 
Teatro  Pubblico,  carnevale  1766  (Le  nozze  di  Dorina);  Dresda,  Zwinger. 
theater,  1766;  Lisbona,  Theatro  do  Bairro  Alto,  176.,  in  portoghese,  col  titolo 
0  casatnento  de  Lesbina, 

n  KiCGi  {op.  ciL,  p.  471),  seguito  da  vari  autori,  ricorda  l'opera 
presente  come  eseguita  originariamente  al  Marsigli  Rossi  nell'estate 
1755,  ma  è  in  errore. 


(1)  *  Li  Signori  Impresari  del  Teatro  Valle  hanno  fatto  eriggere  (sic)  un 
nuovo  Teatro  in  Frascati  con  tre  ordini  di  Palchetti,  per  farvi  rappresen- 
tare nella  presente  villeggiatura  due  giocose  Burlette  del  Sig.  Avvocato 
Goldoni,  e  poste  in  musica  dal  Sig.  Baldassarre  Galuppi,  detto  Buranello, 
con  intermezzi  di  Balli.  Le  suddette  Burlette  in  musica  principieranno  li 
21.  Maggio  corrente,  e  termineranno  li  27.  Giugno.  Diario  ordinario  [di 
Roma]  Num.  6213.  In  data  delti  7.  Maggio  1757.  —  L'etfemeride  romana  non 
dà  ulteriori  notizie  sugli  spettacoli  annunziati. 
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80.  La  dlAToIessa,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  di  Carlo  Goldoni.  — 
Venezia,  teatro  di  S.  Samuele,  autunno  1755  (novembre). 

Conte  Nastrij  Giuseppe  Celesti.  Don  Pappone  Corbelli,  MiaheìedeìZanca. 

Contessa,  Antonia  Zamperini.  Ghiandina,  Rosa  Puccini. 

Dorina,  Serafina  Penni.  Falco^  Giovanni  Lovattini. 

Oiannitut,  Giovanni  Leonardi.  Gabrino,  non  parla. 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele  di  Romii;  al  Muneo  Civico 
Correr,  e  nella  Collezione  Schatz. 

Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Palatina  di  Vienna;  arie  al  Conservatorio 
di  Bruxelles. 

Repliche:  Lipsia,  Theater  im  Reutbause,  maggio  17oG  —Dresda,  Zwin- 
gertheater,  11  giugno  1756  —  e  Praga,  Kgl.  Theater  in  dcn  Kotzen,  1756,  col 
titolo:  Li  vaghi  accidenti  fra  amore  e  gelonia;  Roma,  teatro  Capranica, 
carnevale  1757,  ridotta  a  farsetta  a  4  voci  in  2  parti  ;  Bologna,  teatro  For- 
magliariy  carnevale  1759,  col  titolo:  Don  Poppane,  e  con  alcune  arie  di  Ni- 
cola Calandro;  Norimberga,  Opernhaus,  12  gennaio  1763;  Pesaro,  teatro 
del  Sole,  carnevale  1797  (V)  (1). 

La  sinfonia  venne  pubblicata  nel  1757  a  Lipsia,  presso  Breitkopf 
(Kade,  op.  ciL,  I,  291). 

81.  Idomeneo,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  anonima.  —  Roma,  teatro  di 
Torre  Argentina,  mercoledì  7  gennaio  1756,  per  prima  opera  di  car- 
nevale {Diario  ordinario  [di  Roma]  Num.  6006.  In  data  delli  10.  Gen- 
naro 1756). 

IdomeneOy  Litterio  Ferrari.  Policare,  Lorenzo  Gherardi. 

dito,  Ferdinando  Mazzanti.  Argene,  Vincenzo  Caselli. 

Merope,  Giovanni  Helardi.  Nealce,  Nicola  Apolloni. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia. 

L'aria  per  tenore  «  Nell'incerto  mio  camino  »  (sie)^  che  il  Kade 
(op.  cit.^  I)  ricorda  a  p.  286  coli' indicazione  «  Argentina  1736  >  (sic) 
e  di  nuovo  a  p.  290  coU' indicazione  «  Argentina  1756  »,  appartiene 
all'opera  presente  (è  l'aria  i'Idonietieo  colla  quale  termina  l'atto  2^). 

82.  La  cantarin»,  farsetta  a  4  voci  in  2  parti,  poesia  di  Carlo  Goldoni.  — 
Roma,  teatro  Capranica,  carnevale  1756  (dedica  in  data  del  18  febbraio). 

Madama  Geltruda,  Giovanni  Toschi.  Lorino,  Francesco  Liberati. 

Marchese  di  Capra,  Pietro  Santi.  Castagna,  Carmine  Bagnano. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia,  ed  alla  Biblio- 
teca del  Liceo  Musicale  di  Bologna. 

Cfr.  n.  86. 


(1)  Cfr.  Memorie  cronistoriche  del  teatro  di  Pesaro  {1637-1897)  in  La  Cronaca 
Musicale.  Pesaro,  1898,  Anno  TU,  N.  2  —  p.  58. 


^ 
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83.  Le  pescatrlci,  opera  giocosa  in  8  atti,  poesia  di  Carlo  Goldoni.  — 
Modena,  teatro  Rangoni,  seconda  opera  del  cameTale  1756. 

Parti  serie:     Eurilda,  Angiola  Guadagni.  Lindoro,  Giuseppa  Dondi. 

Parti  bufìe:    Xerina^  Francesca  Ciocci.  Leshina,  Lavinia  Guadagni. 

BurlottOy  Filippo  Delicati.  FriteUimOt  Pietro  CanevaL 

idast ricco,  Giuseppe  Guadagni. 

Libretto  alla  R.  Biblioteca  Estense  di  Modena. 

L'opera  omoDima  data  al  teatro  Ducale  di  Milano  nella  primavera 
1753,  e  che  da  alcuni  si  vorrebbe  di  Galuppi,  non  può  esser  che 
replica  di  quella  data  a  Venezia,  teatro  di  S.  Samuele,  nel  carnevale 
1752,  e  della  quale  si  ritiene  autore  Bertoni.  Non  sarà  inutile  no- 
tare che  nei  libretti  di  Venezia,  1752,  e  Milano,  1753,  non  è  fatto 
cenno  del  compositore. 

Replicata  a  Roma,  teatro  alla  Valle,  carnevale  1758,  ridotta  a  farsetta  a 
4  voci  in  2  parti. 

Verso  la  fine  d'aprile  17(31  al  Kìng*s  Theatre  di  L(mdra  diedesi 
un'opera  intitolata  La  Pescatrice,  della  quale  il  Burney  (IV,  476), 
scrive:  «  La  musica  di  questa  burletta  è  infinitamente  piacevole,  e 
molte  delle  arie  cantate  dalla  Paganini  e  dall' Eberardi  venivan  co- 
stantemente bi^^sate  ...  Il  compositore  non  è  nominato  né  sul  librt;Lto,~ 
né  sui  pezzi  di  musica  pubblicati;  ma  Topera  doveva  essere  in  gran 
parte  di  Galuppi  e  Latilla,  non  essendovi  in  quel  tempo  altri  maestri 
che  scrivessero  così  bene  in  detto  stile  ». 

84.  Le  nozze  di  Paride,  **  spettacolo  poetico  e  musicale  ,  in  tre  serie  di 
azioni,  poesia  di  Pietro  Chiari.  —  Venezia,  teatro  di  San  Gio:  Gri(»o- 
stomo,  autunno  1756  (ottobre). 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele;  nella  Collezione  Scbatz,  e 
nella  Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 

Fra  le  stravaganti  produzioni  dell'abate  Chiari,  é  da  porre  ancor 
questa,  in  cui  egli,  per  uscir  dal  comune,  volle  mescolare  il  ballo 
e  la  recitazione  al  canto.  À  tale  scopo  egli  adunò  sulle  scene  del 
San  Gio:  Grìsostomo,  oltre  ad  un  certo  numero  di  mortali,  poco  meno 
che  mezzo  Olimpo,  e  cioè: 

Deità  favolose  che  cantano: 

Giunone^  Marianna  Magini.  Minerva,  Anna  Maria  Galeotti. 

Venere,  Angela  Calori.  Psiche,  Caterina  Reggi. 

Mercurio,  Antonio  Rossi. 
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Interlocntori  che  non  cantano,  tratti  dalla  itoria: 
Paride,  Enone,  Elcna,  Menelao. 

Deità  favolose  che  cantano  nei  cori  soltanto: 
Le  tre  Orazie,  la  Fortuna,  la  Fama,  la  Pace,  la  Guerra. 

Deità  favolose  che  ballano  : 
Ninfe  e  Fauni  seguaci  di  Diana,  Orfeo,  Amore,  la  Gelosia,  TAllegrezza, 
il  Pianto,  le  Baccanti,  la  Notte,  il  Sonno,  Immenco  (ftic),  la  Speranza,  il  Ti- 
more, Apolline. 

Deità  fovolose  e  personaggi  reali  che  servono  di  decorazione  allo  spet- 
tacolo : 

11  Sole,  la  Luna,  la  Primavera,  TEstate,  l'Autunno,  Tlnverno,  la  famiglia 
di  Priamo. 

E  poi  nuvole,  carri,  «  n^accbine  »,  e  via  dicendo.  Non  vi  mancava 
proprio  nulla  per  assicurare  il  capitombolo,  che  difatti  fu  solenne. 
Di  esso  ci  ha  serbato  ricordo  Carlo  Goldoni  in  una  lettera  al  conte 
Giuseppe  Antonio  Arconati-Visconti,  in  data  di  Venezia,  30  ottobre 
1756:  «  11  nuovo  spettacolo  di  San  Oio:  Grisostomo  è  andato  a  pre- 
cipizio con  poca  gloria  dell'autore  del  libro  »  (1). 

Questo  «  spettacolo  »  era  diviso  in  «  azioni  »  (o  scene)  della  Mat- 
tina, in  numero  di  18;  in  «  azioni  »  del  Mezzogiorno,  20,  ed  in  «  azioni» 
,     della  Sera,  5. 

85.  Il  sagriflzio  di  Jefte,  oratorio.  —  Venezia,  Congregazione  de*  PP.  Fi- 
/•  lippini  alla  Fava,  1756. 

:     Lo  ricorda  il  Caffi  (I,  393)  dicendolo  «  ...  bello  così  che  più  volte 
l  ripetuto  ivi  lo  si  volle,  con  esempio  non  frequente,  negli  anni  sue- 
!  cessivi  ». 
'■     Ignorasi  se  questo  componimento  sia  stato  appositamente  scritto  o 

se  si  tratti  d*una  replica  dello  JeiM  dato  nel  1749  a  Firenze  (cfr. 

n.  52). 

86.  *  L'accellatrioe  é  II   don  Narciso,  intermezo  a  due  voci,  del  signor 
N.  Jumella  e  del  signor  Buranello.  S.  n.,  1756  ,. 

r 

L     Così  è  registrato  il  libretto  di  questo  intermezzo  nella  Bibliothèque 
Draniatique  de  Monsieur  de  Soleinne.  Catàlogue  redige  par  P.[aul] 


(1)  Fogli  aparsi  del  Golduni  raccolti  da  A,   G.   Spinelli,   Milano,  Fratelli 
Dumolard,  1885  —  p.  42. 


< 
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L.[acroix]  Jacob,  Bibliophile,  ...  Tome  quatrìème  Paris,  Ad- 

ministration  de  TAlliance  des  Arts,  ...  1844  —  a  p.  149,  sotto  il 
N.  4778:  «Recueil  d*opéras  italiens,  représentés  et  imprìmés  à  Dresde, 
Vienne,  Vurtemberg  (sic)^  etc.  In-4,  non  rei.  ». 

là  Uccéllatrice  è  un  intermezzo  in  2  parti,  i  cui  personaggi  sono 
MergelUna  uccéllatrice  e  2).  Narciso,  e  che  con  musica  di  Jommelli 
soltanto  venne  dato  a  Venezia,  teatro  di  S.  Samuele,  per  la  fiera  del- 
l'Ascensione del  1750,  a  Vicenza,  teatro  delle  Grazie,  nel  carnevale 
1753,  e  nella  medesima  stagione  al  Marsigli  Bossi  di  Bologna. 

Il  WoTQUENNE,  u.  68,  certo  per  equivoco,  scrive  che  il  testo  àél- 
V  Uccéllatrice  sarebbe  lo  stesso  di  quello  del  Paretaio^  della  Can- 
farina  (cfr.  n.  82),  degli  Uccellatori,  e  della  Maestra  di  scuola  di 
Cocchi:  ma  si  tratta  in  realtà  di  altrettanti  testi  ben  differenti  tra 
di  loro. 

87.  Ezio,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Pietro  MetAstasio.  —  Milano,  Regio 
Ducal  Teatro,  gennaio  1757,  per  seconda  opera  di  carnevale. 

VcUefttiniano  III,  Giusto  Ferdinando       Ezio,  Tommaso  Guarducci. 

Tenducci,  detto  il  Senesino.  Onorio  Radegonda  Visconti. 

Fulvia,  Prudenza  Sani  Bertalotti.  Massimo  Carlo  Carlani. 

Varo,  Vincenza  Montellati. 

Libretto  alla  Biblioteca  del  Liceo  Musicale  di  Bologna,  ed  alla  Biblioteca 
del  *  Grossh.  Hof-  und  Nationaltheater  ,  di  Mannheim. 

Partitura  ms.  alla  ricordata  Biblioteca  di  Mannheim  ;  al  Real  Collegio 
di  Musica  di  Napoli  (senza  i  recitativi  secchi)  ;  arie  autografe  e  in  copia 
al  Conservatorio  di  Bruxelles. 

In  un  pasticcio,  Ezio,  dato  a  Londra  (è  probabilmente  quello  posto 
in  scena  il  24  novembre  1764)  havvi  anche  un'aria  di  Galuppi:  il 
resto  è  di  Gio.  Cristiano  Bach,  Maio,  Pescetti  e  Vento;  i  <  favourite 
songs  »  ne  vennero  pubblicati  dal  Bremner. 

88.  Sesostri,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  (anonima)  di  Apostolo  Zeno  e 
Pietro  Parlati.  —  Venezia,  teatro  di  S.  Benedetto,  sabato  26  novembre 
1757  (autunno). 

Amasi,  Domenico  Magalli.  Artenice,  Teresa  Venturelli,  detta   la 

Nitocri,  Giovanna  Celli.  Carboneritia. 

Sesostri,  Giuseppe  Belli.  Fanete,  Felice  Gruck. 

Orgonte,  Antonia  Dominichini. 

Libretto  nella  Collezione  Schatz  e  nella  Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 
Partitura  ms.  alla  '  Egl.  OfF.  Bibliothek  „  di  Dresda;    un'aria  autografa 
al  Conservatorio  di  Bruxelles. 
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89.  Ipermestra,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  (anonima)  di  Pietro  Metastasio. 

—  Milano,  teatro  Ducale,  seconda  opera  della  stagione  di  carnevale  1758. 

DatMO,  Giuseppe  Tibaldi.  Elpinice^  Maria  Angela  Paganini. 

Ipertneatra,  Caterina  Gabrielli.     Fliatene,  Carlo  Martinenghino. 
lAnceo,  Gio.  Domenico  Ciardini.    Adrasto^  Giuseppa  DoncQ. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Acca<lemia  di  S.  Cecilia,  ed  alla  Biblio- 
teca del  Liceo  Musicale  di  Bologna. 

Arie  autografe  al  Conservatorio  di  Bruxelles. 

Repliche:  Genova,  teatro  del  Falcone,  carnevale  1759;  Venezia,  teatro  di 
S.  Salvatore,  per  la  fiera  dell'Ascensione  1761  ;  Praga.  Kgl.  Theater  in  don 
Eotzen,  1764. 

Un'aria  ^^\V Ipermestra  venne  introdotta  nel  pasticcio  Berenice^ 
dato  nel  gennaio  1765  a  Londra. 

Nel  1751  una  compagnia  ambulante  diede  a  Monaco  niCIpermestrai 
né  poeta  né  maestro  vengon  nominati  sul  libretto.  Il  Lipowski  tut- 
tavia attribuisce  la  musica  a  Galuppi,  e  la  poesia  a  Galuppi  figlio  (?!). 
Ma  dal  libro  del  Budhart  suiropera  italiana  a  Monaco  (1)  si  rileva 
che  le  indicazioni  del  Lipot\'ski  sono  spesso  erronee:  ed  in  questo 
caso  lo  sono  senza  alcun  dubbio. 

90.  11  re  pastore,  opera  seria  in  3  atti,  poesia   di    Pietro   Metastasio.   — 
Milano,  teatro  Ducale,  aprile  1758  (Paqlicci  Brozzi,  op.  cit.y  p.  122). 

Dovette  darsi  per  prima  opera  della  stagione  di  primavera,  e  gli  esecu- 
tori furon  assai  probabilmente  gli  stessi  che  agiron  nella  seconda  opera 
(L'Olimpiade  di  Monza),  e  cioè  ;  Pietro  de  Mezzo,  Angiola  Caterina  Riboldi, 
Teresa  Mazzoli,  Carlo  Nicolini,  Angiola  Davia  ed  Antonia  Mondina. 

Repliche:  Cuneo,  teatro  del  Conte  Ricci  d'Andora,  1762;  Parma,  teatro 
Ducale,  primavera  1762;  Pietroburgo,  teatro  di  Corte,  3  dicembre  1767;  Ve- 
nezia, teatro  di  S.  Benedetto,  ostato  1769  (ndotta  in  2  atti),  in  occasione 
della  venuta  di  Giuseppe  il. 

Per  quanto  il  futuro  imperatore  si  recasse  a  Venezia  nel  più  per- 
fetto incognito,  pure  il  governo  fece  preparare  spettacoli  in  suo  onore. 
Il  Cicogna  (Inscr.  ven,,  IV,  549),  dalle  memorie  mss.  di  Nicolò  Balbi 
senatore  q.  Tommaso,  riporta  fra  altro:  «  Adì  10  luglio  1769.  E  or- 
dinata l'apertura  del  teatro  di  S.  Benetto  vagamente  ornato  di  tele 


(1)  Geschichte  der  Oper  am  Ilofe  zìi  MUnchen,  Nach  archivaliachen  Quellen 
hearheitet  roti  Fa.  M.  Rudhart.  Erster  Theil:  Die  italianische  Oper  von  1654- 
1787.  Freising.  Druok  und  Verlag  von  Franz   Datterer.  1865  —  p.  133-34. 
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dipìnte  a  disegno,  in  cui  devesi  rappresentare  per  sedici  sere  il  dramma 
del  celebre  Metastasio  intitolato  il  Re  Pastore  dalla  compagnia  stessa 
deirOpera  di  Padova  oambiandosi  soltanto  il  secondo  soprano  in  uno 
migliore  (I).  Dicesi  che  la  musica  esser  deve  tutta  nuova  (2)  del 
Buranello.  Si  lavorano  quattro  nuove  scene  ;  Tuna  stabile,  per  TOpera, 
e  le  altre  tre  per  li  nuovi  balli,  la  di  cui  principal  parte  dev'esser 
sostenuta  dal  famosissimo  Pich  (3).  Nel  teabro  non  vi  sarà  illumi- 
nazione di  sorte  per  evitare  l'eccessivo  calore,  ma  dovrà  essere  altret- 
tanto illuminata  di  cere  e  cristalli  la  scena  »  (4). 

91.  L'Oracolo  del  Vaticano,  cantata  a  3  voci  in  2  parti,  poesia  di  Carlo 
Goldoni.  —  Venezia,  1758,   in   occasione   del  conferimento  della  por- 
pora cardinalizia  al  Vescovo  di  Vicenza,  Antonio  Marino  Priuli  (5). 
Interlocutori:  Il  Merito,  TUmiltà,  la  Giustizia. 
Libretto  alla  Biblioteca  Ambrosiana  di  Milano,  e  nella  Collezione  Schatz. 

11  libretto  è  citato  dal  Sorànzo  {Bibliografia  veneaianay  p.  504, 
n.  6311  e  p.  696,  n.  8456),  il  quale  non  accenna  però  al  luogo  della 
recita,  cbe,  secondo  il  Wgtquenne,  n.  76,  sarebbe  avvenuta  nella  re* 
sidenza  vescovile  a  Vicenza. 


(1)  La  compagnia  dell'opera  di  Padova,  che  eseguiva  al  teatro  Nuovo  per 
la  solita  fiera  del  Santo  il  Trionfo  di  Clelia  del  Bertoni,  era  costituita  da 
Giuseppe  Afferri,  Elena  Fabris- Afferri,  Gaetano  Guadagni,  Cecilia  Grassi  e 
Francesco  Sandali,  lì  Re  pastore  fu  eseguito  dagli  stessi,  meno  il  Sandali, 
tenore,  sostituito  dal  soprano  Gaspare  Pacchierotti,  allora  alle  sue  prime 
armi  canore. 

(2)  Nuova  era  per  Venezia.  In  occasione  di  questa  recita  Galuppi  avrà 
tntt'al  più  scritto  qualche  aria  nuova,  ed  accomodate  le  altre  alle  *  corde  , 
dei  nuovi  virtuosi. 

(3)  Carlo  Ficq.  I  balli  furon  composti  da  lui  e  da  Jean  Favier. 

(4)  L'opera  andò  in  scena  il  17  luglio  e  Giuseppe  II  giunse  il  22.  Oltre 
a  vari  spettacoli  e  numerosi  divertimenti,  la  sera  del  25  in  casa  del  Pro- 
curator  Rezzonico  a  S.  Barnaba  venne  data  una  cantata  a  7  voci.  La  Reggia 
di  CalipsOj  poesia  di  Zaccaria  Seriman  e  musica  di  Ferdinando  Bertoni, 
eseguita  dalle  migliori  voci  dei  4  Ospedali,  In  tal  modo  adoperavasi  Ve* 
nezia  per  rendere  il  suo  soggiorno  vieppiù  gradito  ai  membri  di  quella 
Casa  che  in  breve  giro  di  tempo  doveva  far  sì  tristo  governo  della  regina 
delle  lagune. 

(5)  *  Venezia  7.  Ottobre. ...  Lunedì  cominciarono  le  feste  per  r...Emo  Car- 
dinale Priuli  „.  Diario  ordinario  [di  Roma]  Num,  6489.  In  data  delti  18. 
Ottobre  1758.  Il  cominciarono  h,  a  quanto  pare,  semplicemente  un  errore 
di  stampa  in  luogo  di  comincieranno. 
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Antonto  Marino  Friuli,  veneziaDO,  nacque  il  25  agosto  1707,  venne 
nominato  vescovo  di  Vicenza  il  19  dicembre  1738  e  fu  creato  car- 
dinale da  Clemente  XIII  nel  concistoro  del  2  ottobre  1758.  Morì 
vescovo  di  Padova  a  Treville  il  26  ottobre  1772. 

92.  Mefite  riconosciuta,  opera  neria  in  8  atti,  poesia  di  Gaetano  Rocca- 
forte. —  Homa,  teatro  delle  Dame,  ai  primi  di  gennaio  1759,  per  prima 
opera  della  stagione  di  carnevale  (1). 

Adunante,  Litterio  Ferrari.  Derceto^  Giuseppe  Guspeldi. 

Euristea^  Giovanni  Belardi.  Sebaste^  Filippo  Masciangioli. 

ErgistOy  Lorenzo  Tonarelli.  Metagene^  Antonio  Goti. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  K.  Accademia  di  S.  Cecilia. 

Partitura  ms.  alla  "  Kgl.  5ff.  Bibliothek  ,  di  Dresda,  col  titolo  Melite  (2). 

Goldoni  si  trovava  allora  a  Roma.  La  sua  Vedova  spiritosa,  colla 
quale  era  stata  inaugurata  la  stagione  al  Tordinona,  ebbe  un  «  pes- 
simo incontro  »  in  grazia  dell'esecuzione.  La  sera  della  prima  re- 
cita (3)  egli  non  se  la  sentì  di  assistere  allo  scempio  del  suo  lavoro 
sino  alla  fine,  e,  lasciato  il  Tordinona,  si  recò  all'Alibert  o  teatro 
delle  Dame.  «  Mia  moglie  prevedendo  come  me  la  pessima  riuscita 
della  mia  Commedia,  era  andata  con  la  figlia  del  mio  ospite  al- 
l'Opera. Entro  nel  loro  palco,  e  senza  eh'  io  parli  mi  leggono  in  volto 
la  malinconia.  Consolatevi,  mi  dice  la  ragazza  ridendo,  che  ancor 
qui  le  cose  non  vanno  meglio:  la  musica  è  cattiva  affatto:  non  v'è 
un'aria,  non  v'è  un  recitativo,  non  v'è  un  ritornello  che  piacciano. 
Buranello  questa  volta  si  è  dimenticato  all'eccesso  di  sé  medesimo. 
Essendo  ella  molto  intendente  di  musica,  poteva  giudicarne  con  ve- 
rità, e  si  vedeva  che  tutti  erano  del  suo  parere. 

«Il  parterre  di  Roma  è  terribile:  gli  abbati  decidono  in  una  ma- 


(1)  *  Essendosi  dato  principio  in  questa  settimana  alli  publici  diverti- 
menti delle  Opere,  e  Comedie  in  questi  Teatri  per  il  prossimo  futuro  Car- 
nevale, nel  Teatro  detto  delle  Dame,  agl'Orti  di  Napoli,  h  andato  in  scena 
per  la  prima  volta  il  Dramma  intitolato  Melite  riconosciuta  „.  Diario  ordi- 
nario [di  Roma]  Num.  6477.  In  data  delti  13.  Gennaro  1759. 

(2)  L'EiTHER  {Quellen-Leiikon,  4.  Band,  p.  140)  riporta  questa  partitura 
col  titolo  Melita,  coiranno  1762  (?),  e  qualificandola  per  dramma  giocoso  (?). 

(3)  '  A  Roma  si  aprono  in  una  volta  tutti  i  Teatri  nel  giorno  26.  di  Di- 
cembre ,.  Goldoni,  Memorie^  II,  capitolo  XXXVIII,  p.  287.  L'usanza  di  ini- 
ziare gli  spettacoli  la  sera  di  Santo  Stefano  non  venne  in  realtà  introdotta 
a  Roma  che  molto  più  tardi. 
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niera  efficace  e  tumultuosa:  non  vi  sono  né  guardie,  né  regolamenti: 
le  fischiate,  le  grida,  le  risate,  le  invettive  risuonano  da  tutte  le 
parti  (1). 

€  Ma  felice  poi  quegli  che  piace  ai  piccioli  collarini.  Vidi  nel  Teatro 
istesso  rOpera  di  Ciccio  de  Mayo  nella  sua  prima  rappresentazione  (2). 
Oli  applausi  erano  della  medesima  violenza.  Una  parte  del  parterre 
sortì  alla  fine  dello  spettacolo  per  ricondurre  in  trionfo  il  Musico  a 


(1)  Se  Goldoni  è  esatto,  convien  credere  che  il  pubblico  non  si  preoccu- 
passe soverchiamente  degli  editti  del  Governatore  di  Roma.  Ecco,  in  fatto 
di  polizia  teatrale,  alcune  prescrizioni  ufficiali  che  trovansi  riassunte  a 
p.  18-21  del  Diario  ordinario  [di  Roma]  Num.  5847.  In  data  deìli  4.  Gen- 
naro 1755:  "  Questo  Monsig.  Arcivescovo  Archinto  Governatore  di  Roma, 
e  Vice-Camerlengo  ha  fatto  publicare  un  Editto  in  data  delli  27.  dello 
scaduto  Decembre,  sopra  gVabuai  de  Teatri^  nel  quale,  oltre  il  rinnovare 
gl'Editti  sopra  tal  materia  altre  volte  emanati,  comanda  espressamente 
Tosservanza  di  altre  ordinazioni,  che  in  succinto  sono  :  Che  non  possa  farsi 
alcuna  rappresentazione  teatrale  senza  licenza  in  scrìtto  di  Sua  Signorìa 
llliTia,  e  non  possa  prìncipiarsi  prima  di  un'ora,  e  mezza  di  notte,  né  dopo 
le  due  ;  che  nelTentrare,  e  prender  posto  ne  i  teatri  si  debba  ubbidire  alle 
Maschere  :  Che  grimpresaij  non  possano  far  vendere  i  bollettini  se  non 
nel  luogo  destinato  in  vicinanza  del  teatro,  né  esitarli  prima  del  giorno 
della  recita,  e  non  venderli  a  prezzo  maggiore  dello  stabilito.  Che  li  bollet- 
tini non  si  distribuiscano  in  maggior  numero  di  quello  comporti  la  capa- 
cità del  teatro.  Proibisce  a  qualsivoglia  persona  il  portare,  e  ritenere  nei 
teatri  qualunque  sorta  di  armi,  fuorché  (sic)  la  spada,  ancorché  (sic)  ne 
avesse  particolare  licenza;  ed  inoltre  proibisce  di  commettere  qualunque 
contrasto,  o  rissa  tanto  dentro  i  teatri,  quanto  fuori  in  vicinanza  de'  med.; 
Altresì  proibisce  il  far  strepito,  rumore,  fischiate,  applausi  eccessivi,  e  tut- 
tociò  che  possa  frastornare  il  divertimento  alli  spettatori,  e  il  proseguimento 
gl'attori  (9ic),  al  quale  effetto  ordina  agl'Impresaij,  che  ne  i  corrìdori,  e  canali 
della  platea  di  ciaschedun  teatro  sia  tenuto  libero  il  passaggio  alle  senti- 
nelle per  accorrere  ove  faccia  bisogno,  proibendo  perciò  in  d.  corrìdori  o 
canali  l'uso  delle  tavolette,  e  sedie  fino  al  presente  praticato.  Che  non  possa 
chiunque  siasi  far  replicare  a  i  musici  o  attori  l'ariette,  e  parte  recitata, 
come  pure  proibisce  ad  essi  il  far  più  di  quello,  che  sono  obbligati  dalla 
composizione.  Che  non  ardiscano  donne  scandalose,  e  meretrìci  intervenire 
in  alcun  teatro;  e  finalmente  dà  ottimi  provvedimenti  circa  i  cocchieri, 
affinchè  (sic)  non  nascano  disordini,  e  tutte  dette  ordinazioni  da  osservarsi 
inviolabilmente,  e  sotto  le  pene  nell'Editto  contenute,  e  diffusamente 
spiegate  ,. 

(2)  Ricimero  re  de'  OoUf  opera  serìa  in  3  atti,  musica  di  Giovanni  Fran- 
cesco di  Maio,  posta  in  scena  al  teatro  delle  Dame  il  mercoledì  7  feb- 
braio 1759,  per  secondo  spettacolo  della  stagione. 
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casa  sua,  e  Taltra  rimase  in  Teatro,  gridando  sempre  viva  Mayo 
sino  airestinzione  dell'ultimo  moccolo»  (1). 

Il  dramma  del  Roccaforte,  modificato  e  ridotto  a  2  atti,  venne  poi 
musicato  da  Angelo  Tarchi  (Roma,  teatro  delle  Dame,  sabato  3  feb- 
braio 1787). 

93.  La  ritornata  di  Londra,  intermezzo  u  5  voci  in  2  parti,  poesia  (ano- 
nima) di  Carlo  Goldoni.  —  Roma,  teatro  alla  Valle,  carnevale  1759 
(dedica  in  data  19  febbraio). 

Madama  Petronilla,  Gio.  Battista  Va-  Carpofaro,  Giovanni  Leonardi. 

squez.  Giacinta,  Giuseppe  Orti. 

Cavalier  Marchese  del   Toppo,  Filippo  Barone  di  Montefresco,   Francesco 

Laschi.  Ceccoìii. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia;  alla  Biblioteca 
del  Conservatorio  di  Bruxelles. 

94.  La  clemenza  di  Tito,  opera  scria  in  3  atti,  poesia  (anonima)  di  Pietro 
Metastasio.  —  Torino,  teatro  Regio,  seconda  opera  del  carnevale  1760. 

Tito  Vespasiano  Gaetano  Ottani.         Servilia,  Clementina  Baglioni. 
Vitellia,  Caterina  Gabrielli.  Annio,  Giacomo  Melano,  detto  Calcina. 

Sesto,  Filippo  Elisi.  Publio,  Paolo  Pesci. 

Libretto  alla  Biblioteca  Civica  di  Torino;  nella  Collezione  Schatz,  e  nella 
Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 

Partitura  ms.  al  Conservatorio  di  Parigi. 

Non  poche  arie  di  quest'opera  vennero  introdotte  in  centoni  o  «  pa- 
sticci »  ed  opere  eseguite  a  Londra,  ad  esempio: 

Tarla  «  Fra  stupido  e  pensoso  »  n^W Arianna  e  Teseo,  dicembre 
1760; 

un'aria  nella  Bidone  abbandonata,  di  Perez,  1761  ; 

l'aria  «  Se  mai  senti  spirarti  sul  volto  »  nel  Tolomeo,  1762; 

l'aria  «  Tremo  fra'  dubbi  miei  »  nel  Siroe,  seconda  opera  della 
stagione  1763-64. 


(1)  Goldoni,  Memorie,  li,  capitolo  XXXVIIl,  p.  288-89.  In  quel  carne- 
vale 1759  molte  furon  le  produzioni  goldoniane  che  si  diedero  sullo  scene 
dei  teatri  romani.  La  stagione  venne  inaugurata  al  Capranica  col  Cavalier 
Giocondo  e  la  farsetta  puro  di  Goldoni,  Le  donne  ridicole,  musica  di  Rinaldo 
di  Capua.  Il  teatro  alla  Valle  si  aprì  col  Mercato  di  Mahnantile,  musica  di 
Domenico  Fischietti  ed  altro  maestro,  e  diede  in  seguito  La  ritornala  di 
Londra,  musica  di  Galuppi.  Il  Pallacorda  di  Firenze  iniziò  le  recite  colla 
commedia  Le  donne  gelose.  Al  teatro  Pace  per  secondo  intermezzo  della 
stagione  ebbesi  VArcadia  in  Brenta,  musica  ancor  di  Galuppi.  E  con  un 
lavoro  dello  stesso  maestro  e  dello  stesso  poeta.  Arcifanfano  re  de*  pazzi, 
al  Tordinona  si  riparò  airinsuccosso  della  VedoiHi  spiritosa. 
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95.  SolIfliattO,  opera   seria  in  8  atti,  poesia   anonima.  —  Padova,   teatro 

Nuovo,  mercoledì  11  giugno  1760,  per  la  fiera  del  Santo. 

Solitnamù,  Pietro  de  Mezzo.  BarHna^  Rosa  Puccini. 

Selimo,  Giacomo  Yeroli.  Zanghire,  Giovanna  Piazza. 

Persane,  Marianna  Bianchi.  Osmino,  Ferdinando  Pasini. 

Libretto  al  Museo  Civico  Correr,  e  nella  Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 

Il  libretto  è  quello  omonimo  di  Giannambrogio  Migliavacca,  ma 
piuttosto  variato.  Son  pure  cambiati  i  nomi  dì  vari  personaggi. 

Repliche  :  Praga,  Kgl.  Theater  in  den  Eotzen,  novembre  1764  ;  Padova, 
teatro  Nuovo,  fiera  del  Santo  1768  (1);  Verona,  teatro  dell* Accademia  Filar- 
monica, carnevale  1769. 

96.  L'amante  di  tutto,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  di  Ageo  Liteo,  cioè 
Antonio  Galuppi,  figlio  del  maestro  (2).  —  Venezia,  teatro  di  S.  Moisè, 
autunno  1760  (ottobre). 

Clarice,  Clementina  Baglioni.  Conte  Eugenio,  Filippo  Laschi. 

Lueinda,  Domenica  Lambertini.  Doti  Orazio,  Francesco  Cavalli. 

Dorina,  Anna  Giorgi.  Mingone,  Giovanni  Delpini. 

Marchese  Canoppio,  Lodovico  Felloni. 

Libretto  al  Museo  Civico  Correr,  e  nella  Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 

Partitura  autografa  al  Conservatorio  di  Bruxelles;  in  copia  ms.  nelF Ar- 
chivio Ricordi,  Milano  ;  alla  Biblioteca  Palatina  di  Vienna;  al  Conservatorio 
di  Parigi  ;  alla  *  Kgl.  off.  Bibliothek  „  di  Dresda. 

Repliche:  Gubbio,  teatro  della  Fama,  maggio  1761;  Rovigo,  teatro  Ron- 
cali, fiera  1761;  Genova,  teatro  da  S.  Agostino,  autunno  1761;  Bologna, 
teatro  Formagliari,  carnevale  1762;  Bergamo,  teatro  della  Fiera,  1762; 
Torino,  teatro  Carignano,  1762;  Verona,  teatro  dell'Accademia  Vecchia,  au- 
tunno 1762;  Cittadella,  teatro  di  Porta  Bassanese,  autunno  1763;  Milano, 
Regio  Duca]  Teatro,  seconda  opera  d'autunno  1763;  Copenhagen,  Theater 
paa  Kongens  Njtorv,  autunno  1763,  in  due  atti,  col  titolo:  La  moglie  biz- 
zarra; Gorizia,  teatro  Bandeu,  carnevale  1764;  Parma,  teatro  Ducale,  car- 
nevale 1764;  Como,  carnevale  1764;  Firenze,  teatro  di  via  del  Cocomero, 


(1)  "  Venezia  25  giugno...  La  maggior  parte  di  questa  Nobiltà  trovasi  a 
Padova,  dove  la  seconda  Opera  il  Solimano,  posta  in  musica  dal  celebre 
Buranello,  incontra  moltissimo...  ,.  Il  Nuovo  Corriere,  Notizie  del  mondo  [di 
Firenze]  Num.  XXVII,  1768. 

(2)  Caffi,  I,  380:  '  Lo  stesso  di  lui  figlio  Antonio  gli  fornì  due  volte  il 
libretto;  e,  prendendo  esempio  da  Goldoni,  il  quale  in  tali  opere  solea  ce- 
larsi sotto  l'arcadico  nome  di  Polisseno  Fegejo,  amò  accennarsi  anch*egli 
sotto  quello  di  Agio  Liteo:...  ,.  Il  von  Wurzbach,  op.  cit.,  V,  75,  frainten- 
dendo questo  passo,  scrisse:  "  Wie  Goldoni  seine  Lustspiele  unter  dem 
arcadischen  Namen  Polisseno  Felcg'o  (sic),  so  schrieb  G.  [aluppi]  seine  Opem 
unter  dem  I^amen  Ageo  Liteo  ,. 
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primavera  1764;  Mantova,  1765;  Rimini,  Pubblico  Teatro,  seconda  opera  di 
carnevale  1766;  Genova,  teatro  di  S.  Agostino  carnevale  1766;  Dresda, 
Zwingertheater,  1*"  maggio  1766  ;  Lubiana,  1766;  Vienna,  Theater  n&chst  der 
Burg,  1767,  coltitelo  11  vecchio  geloso;  Piacenza,  teatro  delle  Saline,  carne- 
vale 1768;  San  Ildefonso,  estate  1768;  Padova,  teatro  Obizzi,  carnevale  1769; 
Stralsund,  Com5dienhau8  in  dor  Mònchstrasse,  gennaio  1769;  Mannheim, 
teatro  di  Corte,  1769',  carnevale  1770  e  1772;  Dresda,  Zwingertheater, 
1770;  Reggio,  Teatro  Pubblico,  carnevale  1771;  Pistoia,  teatro  dei  Risve- 
gliati, estate  1771;  Bonn,  teatro  di  Corte,  1772;  Lubecca,  Opemhans  in  der 
Beckergrube,  17  agosto  1773,  col  titolo:  //  vecchio  geloso;  Pillnitz,  Schloss- 
theater,  24  settembre  1775;  Stoccolma,  Konglig  Teater  i  Nya  Bollhuset, 
7  febbraio  1781,  col  titolo  :  L'amante  di  tutte  ovvero  il  vecchio  geloso. 

Tradotta  in  tedesco  col  titolo  Die  ungebeienen  Odset 

97.  LI  tre  amanti  ridicoli,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  di  Antonio  Ga- 
luppi  (Ageo  Liteo).  —  Venezia,  teatro  di  S.  Moisè,  carnevale  1761 
(gennaio). 

Stélla^  Clementina  Baglioni.  Marchese  Oronte,  Lodovico  Felloni. 

Franchetta^  Domenica  Lamberti  ni.      Messer  Ridolfo,  Filippo  Laschi. 
Rosina,  Anna  Giorgi.  Messer  Onofrio,  Giovanni  Delpini. 

Messer  Rombo y  Vincenzo  Moratti. 

Libretto  al  Museo  Civico  Correr,  ed  alla  Biblioteca  del  Conservatorio  di 
Bruxelles. 

Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Palatina  di  Vienna  (2  esemplari,  con  va- 
rianti) ed  alla  "  Kgl.  off.  Bibliothek  ,  di  Dresda  (coiranno  1758— V). 

Repliche:  Bologna,  U^atro  Formagliari,  primavera  1761;  Torino,  teatro 
Garignano,  1762;  Parma,  teatro  Ducale,  e  Modena,  teatro  Rangoni,  car- 
nevale 1768;  Praga,  Kgl.  Theater  in  den  Kotzen,  primavera  1763;  Milano, 
teatro  Ducale,  ter/a  opera  d'autunno  1763;  Pavia,  teatro  Omodeo,  agosto  1764; 
Gubbio,  teatro  della  Fama,  carnevale  1765;  Mùnster,  ChUrfùrstl.  Hof- 
theater,  1765;  Dresda,  piccolo  teatro  Pìlettorale,  27  novembre  1766;  Londra, 
King*s  Theater,  5  novembre  1768.  col  titolo  :  Oli  amanti  ridicoli. 

98.  Il  caffè  di  campagna,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  di  Pietro  Chiari. 
—  Venezia,  teatro  Giustiniani  di  San  Moisè,  mercoledì  18  novembre 
1761  (autunno). 

Dorina,  Clementina  Bagliopi.  M.  Bella  Gamba,  Giambattista  Gua- 

Conte  Fumana,  Michele  del  Zanca.  dagnini. 

Lisetta,  Marianna    Valsecchi,    detta        Caligo,  Lodovico  Felloni, 
la  Calzettina.  M.  Scaffetta,  Isabella  Beni. 

Cicala,  Vincenzo  Goresi. 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele  ed  alla  Biblioteca  della  R.  Ac- 
cademia di  S.  Cecilia;  nella  Collezione  Schatz. 

Con  quest'opera  si  diedero  gF  intermezzi  Le  stravagante  del  caso 
di  Antonio  Mazzoni  e  la  Serva  astuta  o  sia  il  filosofo  in  campagna 
di  Galuppi  (WiEL,  n.  038). 

Rivista  musicale  Italiana,  XTV.  2B 
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Repliche:  Milano,  Regio  Ducal  Teatro,  terza  opera  d*autiimio  1762;  Bar- 
cellona, teatro  di  Santa  Cruz,  1763;  Rovigo,  teatro  Roncali,  fiera  1763;  Citta- 
della, teatro  di  Porta  Bassanese,  autunno  1764. 

99.  Il  marehese  Tillano,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  di  Pietro  Chiari. 
—  Venezia,  teatro  Giustiniani  a  San  Moisè,  martedì  2  febbraio  1762 
(carnevale). 

Vespinaj  Clementina  Baglioni.  Marchese  Giorgino,  Michele  del  Zanca. 

Belisa^   Marianna   Valsecchi,    detta  Marchese  Tulipano^  Lodovico    Felloni. 

la  CalzeUina.  Palamede,  Giambattista  Guadagnini. 

Dorilla,  Costanza  Baglioni.  Dottor  Gaìerino,  Vincenzo  Goresi. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia,  e  nella  Rac- 
colta Manoel  de  Carvalhaes. 

Partitura  ms.  al  Real  Collegio  di  Musica  di  Napoli;  alla  Biblioteca  Pa- 
latina di  Vienna;  al  Conservatorio  di  Bruxelles  ;  alla  *  Kgl.  off.  Bibliothek  , 
di  Dresda. 

Con  quest'opera  si  diedero  gì*  intermezzi  Li  schersi  d'amore  di 
Francesco  Maggiore  (Wiel,  n.  650). 

Repliche:  Bologna,  teatro  Marsigli-Rossi,  primavera  1762;  Torino,  teatro 
Carignano,  autunno  1763,  col  titolo:  Il  Marchese  Giorgino;  Rovigo,  teatro  Ron- 
cali, fiera  17G3;  Sinigaglia,  teatro  Condominale,  carnevale  1764,  e  Milano, 
Regio  Ducal  Teatro,  seconda  opera  d'autunno  1764,  col  titolo:  //  Marchese 
Tulipano  ;  Dresda,  Zwingertheater,  22  luglio  1766  ;  Schònbrunn  e  Vienna, 
Theater  nachst  der  Burg,  settembre  1767;  Castello  di  Solitude  presso 
Ludwigsburg,  1770;  Torino,  teatro  Carignano,  autunno  1770,  col  titolo 
La  hwandara  (1);  Corfìi,  teatro  di  S.  Giacomo,  autunno  1771,  col  titolo: 
H  matrimonio  per  inganno;  Mantova,  teatro  Nuovo,  autunno  1771,  in  2  parti, 
col  titolo  :  La  lavandara  astuta]  Potsdam,  Kgl.  Schaubuhne  im  Neuen  Palais, 
9  luglio  1773;  Graz,  Landstiindischcs  Schauspielhaus,  1778;  Magonza,  Na- 
tionaltheater,  e  Fruncofortc  sul  Meno,  National  theater,  1784,  in  tedesco, 
col  titolo:  Der  Landjunker  und  sein  Sohn  (traduzione  di  Hans  Heinrich 
Bùrrmann). 

Il  libretto  dell'abate  Chiari,  sotto  vari  titoli  e  più  o  meno  modi- 
ficato, venne  in  seguito  rivestito  di  note  da  parecchi  maestri  ancora: 
Paisiello,  Piccinni,  Caruso  e  Monti. 


(1)  Il  relativo  libretto  (Biblioteca  Civica  di  Torino  e  Collezione  Schatz) 
non  indica  il  nome  del  compositore;  ma  può  ritenersi  che  la  musica  sia  per  la 
maggior  parte  di  Galuppi,  per  quanto  il  Catalogo  della  sezione  italiana 
deirEsposizione  viennese  di  musica  e  teatro  del  1892  Tattribuisca  al  maestro 
Felici.  In  detto  Catalogo  la  parte  riguardante  i  libretti  d'opera  formicola 
d'errori. 
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100.  L'orfana  ouorata,  intermezzi  a  4  voci  in  2  parti,  poesia  anonima. — 
Roma,  teatro  alla  Valle,  carnevale  1762. 

Mezzi  caratteri:  D.  Filiberto^  Filippo  Laschi. 

Costanza^  Tommaso  Borghesi. 

Parti  buffe  ...  :  Villotto,  Filippo  Cavalli. 

Marinetta^  Giuseppe  Orti,  detto  Rampinetto, 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia. 

Dopo  aver  ricoperto  per  12  anni  la  carica  di  vice-maestro  della 
Cappella  di  S.  Marco,  il  G  aprile  1762  Galuppi  veniva  eletto  primo 
maestro,  in  successione  del  defunto  Giuseppe  Saratelli,  senza  che  al 
solenne  concorso  apertosi  come  di  consueto,  alcuno  si  presentasse  in 
concorrenza  di  lui.  Il  Caffi  (I,  389)  dà  la  nomina  di  Galuppi  come 
avvenuta  il  22  aprile  1762:  ma  il  Vogel  (1),  in  base  ad  un  docu- 
mento deirArchivio  di  Stato  di  Venezia^  dichiara  erronea  tale  data. 
Quella  del  6  aprile  era  già  stata  indicata  molti  anni  prima  dal 

VON   WiNTEKFELD   (2). 

101.  Tiriate,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  anonima  (di  Pietro  Metaatasio?). 
—  Venezia,  teatro  Vendramino  di  S.  Salvatore,  mercoledì  19  maggio  1762, 
per  la  fiera  delFAscensione. 

Viriate,  Agata  Colizzi.  Ismene,  Giovanna  Carmignani. 

Si  face,  Antonio  Goti.  Erminio,  Giuseppa  Dondi. 

Creano,  Arcangelo  Cortoni.  Libanio,  Apollonia  Orlandi. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia;  alla  Biblioteca 
del  Liceo  Musicale  di  Bologna,  e  nella  Collezione  iSchatz. 

*  Venezia  22.  Maggio.  ...  La  nostra  fiera  è  incominciata  col  più  straordi- 
nario concorso  di  forastieri,  spK^cialmente  oltramontani,  venuti  qui  per  go- 
dere le  3.  opere  in  musica  (3),  rappresentate  per  la  prima  volta  Mercoledì 
sera,  le  quali  hanno  avuto  il  più  felice  successo  ,.  Diario  ordinario  [di 
Roma!  Num.  7005.  In  data  delli  29.  Maggio  1762. 

Replicata  al  teatro  Condominale  di  Sinigaglia,  in  agosto  1762. 


(1)  Claudio  Moni  everdi.  Leben,  Wirken  im  Lichte  der  zeitgenosaischen  Kritik 
und  Verzeichniss  seiner  in  Druck  erschienenen   M'erke.  Von    Emil  Vooel,  in 
Vierteljahrsschrift   far  Miisikirissenschaft.    Dritter  Jahrgang,  1887,   3.  Vier- 
teljahr.  Leipzig,  Druck  und  Verlag  von  Breitkopf  &  Hìlrtel  —  ]).  431,  docu" 
mento  n.  10. 

(2)  Johannes  Gabrieli  und  se  in  Zeit  alter...  Dargestellt  durch  C.  Von  Winteb- 
FELD.  Erster  Theil.  Berlin,  1834.  Im  Verlage  der  Schlesinger'schen  Buch- 
und  Musikliandlung  —  p.  198. 

(3)  Oltre  al  S.  Salvatore  eran  difatti  aperti  il  S.  Samuele  coìV Antigotia 
di  Vincenzo  Ciampi  ed  il  S.  Angelo  col  Tigrane  di  Antonio  Tozzi. 
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-102.  Il  Muzio  Scorcia,  opera  seria  in  8  atti,  poesia  di  Carlo  Giaseppe  Lan- 
franchi-Rossi.  —  Padova,  teatro  Nuovo,  fiera  del  Santo  1762  (giugno). 

Por  Senna  j  Gaetano  Ottani.  Tito,  Gio.  Carlo  Concialini. 

Muzio,  Antonio  Ferellino.  Sestilia,  Maria  Monara. 

Marzia,  Caterina  Flavis.  Evandro,  Giovanni  Wallersauser. 

Libretto  nella  Collezione  Schatz. 

Il  libretto  del  Laofranchi  Bossi  era  stato  precedentemente  musi- 
cato da  Giovanni  Masi  per  Firenze,  teatro  di  vìa  del  Cocomero,  pri- 
mavera 1760. 

Nel  1762  Galuppì  ebbe  ancora  la  nomina  a  maestro  del  Coro 
degr Incurabili  (allora  il  primario  degli  Ospitali)  succedendo  a  Vin- 
cenzo Ciampi.  Di  tale  Coro  egli  vien  già  detto  maestro  nel  libretto 
deiropera  seguente:  ^ 

108.  L'aonio  femmina,  opera  giocosa  in  3  atti^  poesia  anonima.  —  Venezia, 
teatro  Giustiniani  in  S.  Moisè,  autunno  1762  (ottobre). 

Cretidea,  Agata  Masi.  Roberto,  Domenico  Poggi. 

Ramiro,  Anna  Gallo.  Gelsomino,  Francesco  Bianchi. 

Cassandra,  Marianna  Bianchi.  Giannino,  Giacomo  Lambertini. 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele;  alla  Biblioteca  del  Liceo  Mu- 
sicale di  Bologna,  e  nella  Collezione  Schatz. 

Con  quest* opera  furon  rappresentati  gì' intermezzi  Le  a2;2;en/Mre  e?t 
Ridolfo,  di  Piccinni  (Wiel,  n.  651). 

104.    Il  puDtlglio  amoroso,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  anonima.  —  Ve- 
nezia, teatro  di  S.  Moisè,  domenica  26  dicembre  1T62  (carnevale  1768). 

Rosanna,  Giovanna  Baglioni.  Ernesto,  Domenico  Poggi. 

Florimonte,  Filippo  Laschi.  Melita,  Anna  Gallo. 

Grisanto,  Francesco  Bianchi.  Lisetta,  Marianna  Bianchi. 

Giannino,  Giacomo  Lambertini. 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele;  alla  Biblioteca  del  Liceo  Mu- 
sicale di  Bologna,  e  nella  Collezione  Schatz. 
Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Palatina  di  Vienna. 
Replicata  a  Vienna,  teatri  privilegiati,  luglio  1773. 

11  PoHL  (1)  attribuisce  la  poesia  a  «Gozzi»,  ed  il  Wotquenne, 
n.  92,  la  dichiara  di  Carlo  Gozzi.  11  Pavan  ne  fa  invece  autore 
Gaspare  Gozzi. 


(1)  Joseph  Haydn  von  C.  F.  Pohl.  Zweiter  Band  (resp.  Band  1. 2.  Abtheilung). 
Mit  einem  Portrait.  Leipzig,  Druck  und  Verlag  von  Breitkopf  &  H&rteU 
1882  —  p.  377. 
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105.  Arianna  e  Teseo,  opera  seria  in  8  atti,  poesia  (anonima)  di  Pietro 
Parlati.  — *  Padova,  teatro  Nuovo,  domenica  12  giugno  1763,  per  la  fiera 
del  Santo. 

Arianna,  Clementina  Spagnoli.  Carilda,  Maria  Bozzio. 

Teseo,  Filippo  Elisi.  Alceste,  Carlo  Concialini. 

Minosse,  Pietro  Tibaldi.  Tauride,  Bernardina  Bozzio. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.   Cecilia. 
Arie  al  Conservatorio  di  Bruxelles. 

Repliche  :  Venezia,  teatro  di  S.  Benedetto,  carnevale  1769;  Verona,  teatro 
dell'Accademia  Filarmonica,  carnevale  1773;  Rovigo,  teatro  Roncali,  1790, 
col  titolo:  Teseo  in  Creta (ì). 

Nel  dicembre  1760  a  Londra,  Kiug's  Theatre,  si  diede  un  pasticcio, 
Arianna  e  Teseo^  nel  quale  vennero  introdotti  «  some  admirable 
songs  »  di  Galuppì,  che  nulla  però  hanno  a  che  fare  colFopera  pre- 
sente. 

Il  La  Bokdb  ricorda  quest'opera  col  titolo  Arianianna  e  Teseo  (!). 

106.  Il  re  alla  caccia,  opera  g^iocosa  in  3  atti,  poesia  di  Carlo  Goldoni. 
—  Venezia,  teatro  di  S.  Samuele^  autunno  1763  (dicembre). 

Enrico  IV  Re  d'Inghilterra,    Benedetto  Bianchi  mezzo  carattere. 

Milord  Fideling,  Ferdinando  Pasini i  ,- 

Miledi  Marignon,  Teresa  Fasi <  P**""  ^^"®- 

Giannina,  Rosa  Barattieri prima  buffa. 

Lisetta,  Anna  Maria  Janni seconda  buffa. 

Giorgio,  Domenico  De  Angelis )  . .  y 

Pascale,  Giuseppe  Pinetti S  P^'^^  "^"*"' 

Riccardo,  Camilla  Fasi mezzo  carattere. 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele  ;  alla  Biblioteca  del  Liceo  Mu- 
sicale di  Bologna;  alla  Biblioteca  Ambrosiana  (Milano);  alla  Biblioteca  del 
Conservatorio  di  Bruxelles,  e  nella  Collezione  Schatz. 

Partitura  ms.  al  Real  Collegio  di  Musica  di  Napoli  ed  alla  '  Kgl.  off. 
Bibliothek  ^  di  Dresda. 

Repliche  :  Verona,  teatro  dell' Accademia  Vecchia,  autunno  1764;  Torino, 
teatro  Carignano,  autunno  1764;  Bergamo,  carnevale  1765;  Brescia,  teatro 
deir Accademia  degli  Erranti,  carnevale  1765;  Dresda,  Zwingertheater, 
12  febbraio  1767;  Bologna,  teatro  Formagliari,  autunno  1769;  Pisa,  teatro 
del  Pubblico,  26  dicembre  1769. 

107.  maria  Masrdaleiia.  oratorio  a  6  voci,  poesia  (anonima)  di  Pietro 
Chiari  (2).  —  Venezia,  Pio  Ospitale  degl'Incurabili,  1763  (Caffi,  1, 396; 
Cicogna,  V,  321). 

(1)  Ritagli  e  scampoli.  Aneddoti  e  appunti  storici  documentati  di  Antonio 
Battistella.  Votjhera,  Tipografa  Successori  G.  Gatti,  1890  —  p.  278. 

(2)  Gli  oratori  ohe  Galuppi  scrisse  pel  Coro  degl'  Incurabili  dal  1763  al 
1776  furon  *  {(f^.ti  verseggiati  in  latino  dall'aft.  Pietro  Chiari  ,.  Caffi,  I,  396 


D.  Regina  Rossi. 
D.  Francisca 'Rubini. 
D.  Antonia  Traverei. 
D.  Jacoba  Orsini. 
D.  Santa  Gropello. 
D.  Hieronjma  Ortolani. 
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Maria  MagdaUna 

Martha,  Soror  ejus 

Joanna,  Uxor  Chusae 

Unus  ex  DiscipuUa  Domini     .     .    . 
Janitor  domus  Simonis  Pharisaei    . 

Ancilla  Magdalenae 

Chorus  Mnliemm  ministrantium  Domino. 

Libretto  nella  Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 

Il  presente  compooimento  consta  d*ana  parte  sola,  senza  divisione 
di  scene,  e  nel  libretto  vien  qualificato  semplicemente  per  <  Intro* 
duetto  ad  Psalmum  :  Miserere  ».  È  il  primo  degli  oratori  scritti  da 
Oaluppl  pel  Coro  degli  Incurabili;  ed  a  rettifica  di  quanto  leggesi 
sotto  il  n.  18,  occorre  avrertire  che  non  devesi  confonderlo  con 
quello  intitolato  Sancta  Maria  Magdalena^  composto  nel  1740  pel 
Coro  dei  Mendicanti,  su  poesia  diiferente. 

Il  testo  è  latino,  come  quello  di  tutti  gli  altri  Oratori  che  si  da- 
vano nei  4  «  Ospitali  »  di  Venezia.  L'esecuzione  era  affidata,  sì  pel 
canto,  che  pel  suono,  interamente  alle  «donzelle»  (1). 

108.  8ofonÌ8ba,  opera  seria  in  8  atti,  poesia  (anonima)  di  Mattia  Yerazi.  — 
Torino,  teatro  Regio,  carnevalo  1764. 

Sofonièha,  Camilla  Mattei.  Siface,  Angelo  Monanni. 

Massinisaa,  Giovanni  Manzoli.  Cirene,  Cecilia  Grassi. 

Scipione,  Domenico  Panzacchi.  Lelio,  Giuseppe  Vignati. 

Piccolo  figlio  di  Sofonisba,  non  parla. 

Libretto  alla  Biblioteca  Civica  di  Torino;  alla  Biblioteca  del  Conserva- 
torio di  Bruxelles  ;  nella  Collezione  Schatz,  e  nella  Raccolta  Manoel  de 
Carvalhaes. 

Partitura  ms.  posseduta  dall* abate  Ponte,  Torino  (Cat.  sez.  ital.  Esp. 
Vienna  1892). 

Il  dramma  del  Verazi  era  già  stato  musicato  da  Tommaso  Traetta 
(Mannheim,  4  novembre  1763). 


(1)  Esecuzioni  affidate  pel  canto  esclusivamente  a  donne  si  ebbero  anche  in 
pubblici  teatri:  ad  es.  nel  carnevale  1722,  a  Bologna,  teatro  Marsigli  Rossi, 
diedesi  l'opera  in  3  atti  di  Giuseppe  Maria  Buini,  Pithonessa  sul  monU 
Olimpo,  nella  quale  i  6  personaggi  eran  rappresentati  da  altrettante  can- 
tatrici.  Ciò  si  spiega  col  fatto  che  a  quel  tempo  erano  i  soprani  che  te- 
nevan  l'impero  della  scena,  impero  che  un  pò*  più  tardi  dovettero  comin- 
ciar a  dividere  con  qualche  famoso  tenore.  T  baritoni  e  bassi  eran  pressoché 
esclusi  dall'opera  seria,  e  confinati  nel  genere  buffo.  Ma  tale  ingiustificato 
ostracismo  cessò  anche  per  es^'i  ai  primordi  del  secolo  XIX,  col  sorgere  di 
soggetti  del  valore  di  un  Galli  e  di  un  Lablache. 
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Undici  anni  prima  Galuppi  aveva  musicato  lo  stesso  soggetto  su 
libretto  di  Gaetano  Roccaforte  (cfr.  n.  72). 

109.  Cijo  Vario,  opera  seria  in  3  atti,  poesia  di  Gaetano  Roccaforte.  — 
Venezia,  teatro  Grimani  in  S.  Giovanni  Grisostomo,  per  la  fìera  del- 
TÀscensione  1764. 

Cajo  Mano,  Pietro  de  Mezzo.  Rodope,  Maria  Bozzio. 

Marzia,  Teresa  Torre.  Lucio,  Timoteo  Vassetti. 

Jnnio,  Luca  Fabris.  Aquilio,  Loreto  Franchi. 

Libretto  alla  Biblioteca  della  R.  Accademia  di  S.  Cecilia,  e  nella  Col- 
lezione Schatz. 

11  giorno  dell'Ascensione  nel  17(34  fu  il  giovedì  31  maggio. 
Il  Cajo  Mario  del  fioccaforte  venne  musicato  da  molti  maestri 
prima  e  dopo  di  Galuppi,  tra  il  1746  ed  il  1789. 

■ 

110.  La  donna  di  governo,  opera  giocosa  in  3  atti,  poesia  di  Carlo  Gol- 
doni (dalla  sua  commedia  omonima).  —  Venezia,  teatro  Giustiniani  di 
San  Moisè,  autunno  1764  (dicembre). 

Corallina,  Clementina  Baglioni.  Rosalba,  Anna  Baglioni. 

Fabrizio,  Giuseppe  Cosimi.  Moschino,  Agostino  Liparini. 

Lindora,  Vincenza  Baglioni.  Fulgenzio  e  Notare,  Giacomo  Cerri. 

Ridolfo,  Francesco  Bussani.  Berto  e  Tiritoffolo,  non  parlano. 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele;  al  Museo  Civico  Correr,  e 
nella  Collezione  Schatz. 

Secondo  il  Catalogo  ms.  liossi  esistente  alla  Marciana  di  Venezia 
(WiBL,  n.  681)  Topera  sarebbesi  rapprosentata  anche  l'ultima  sera 
del  carnevale  17<>5  «  con  musica  quasi  tutta  nuova  ». 

Il  dramma  di  Goldoni  era  già  stato  eseguito  a  Roma,  teatro  di 
Torre  Argentina,  per  seconda  opera  dei  carnevale  1761:  il  libretto 
non  reca  il  nome  del  compositore,  sicché  la  musica  può  ritenersi 
un  centone  di  vari  autori. 

111.  Sacrlflclum  Abraham,  oratorio,  poesia  di  Pietro  Chiari.  —  Venezia, 
Pio  Ospitale  degli  Incurabili,  1764  (Cicogna,  V,  321). 

Esecutrici:  Francesca  Kubiui,  Santa  Gropelio,  Girolama  Ortolani,  Pasqua 
Rossi,  Antonia  Traversi. 

112.  La  partenza  e  il  ritorno  dei  marinari,  opera  giocosa  in  3  atti, 
poesia  anonima.  —  Venezia,  teatro  di  S.  Moisè,  mercoledì  26  dicembre 
1764  (carnovale  176'»). 

Laurina,  Clementina  Haglioni.  Livietta,  Anna  Baglioni. 

Tonino,  Giuseppe  Cosimi.  />.  Facilone,  Agostino  Liparini. 

Rosina,  Vincenza  Baglioni.  Paron  Beppo,  Giacomo  Cerri. 

Roberto,  Francesco  Bussani.  TrirtUino,  Antonio  Ricci. 
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Libretto  alla  Bibl.  del  Liceo  Musicale  di  Bologna,  e  nella  Collez.  Schatz. 
Partitura  ms.  alla  Biblioteca  Reale  di  Berlino  ed  alla  *  Egl.  5ff.  Biblio- 
tbek  ,  di  Dresda. 

Repliche:  Dresda,  Zwingertheater,  4  ottobre  1765;  Praga,  Kgl.  Theater 
in  den  Eotzen,  1765;  Bologna,  teatro  Marsigl i-Rossi,  seconda  opera  di  car- 
nevale 1766. 

Il  WoTQUENNE,  D.  100,  attribuisce  la  poesia  a  Carlo  Goldoni,  ma 
non  si  saprebbe  con  quale  fondamento.  II  Kiemann,  p.  406,  ricorda 
quest'opera  come  eseguita  nel  1757  (?). 

118.  Triamphas  Divini  Ainorls,  oratorio  in  una  parte,  poesia  (anonima)  di 
Pietro  Chiari.  —  Venezia,  Pio  Ospitale  degli  Incurabili,  1765  (Cicogna, 
V,  321). 

Interlocutores  : 

Amor  DivintiSf  D.  Francisca  Rubini  (1).  Anima^  D.  Pasqua  Rossi. 

Mundus,  D.  Antonia  Traversi.  Delectatio^  D.  Jacoba  Orsini. 

Veritas,  D.  Jacinta  Gropello.  IngraUtudo,  D.  Hieronjma  Ortolani. 

Gloria,  D.  Elisabeth  Rota.  Coelestes  Genti, 

Libretto  nella  Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 

114.  L'arrivo  d'Enea  nel  Lazio,  componimento  drammatico,  poesia  del 
marchese  Vincenzo  Alamanni.  —  Firenze,  teatro  di  via  della  Pergola, 
venerdì  15  novembre  1765. 

Venere^  Teresa  Torti  di  Milano. 
Enea,  Giacomo  Veroli  d'Arezzo. 
Latinoy  Antonio  Prati  di  J3ologna. 

Libretto  alla  Biblioteca  Vittorio  Emanuele  ed  alla  Biblioteca  della  R.  Ac- 
cademia di  S.  Cecilia;  alla  Bibl.  del  Cons.  di  Bruxelles;  nella  Collezione 
Schatz  e  nella  Raccolta  Manoel  de  Carvalhaes. 

Tale  componimento  venne  dato  «  in  decorazione  di  una  mostra  di 
esercizi  cavallereschi  dall' Instituto  de'  Nobili  (2)  presentata  alle  Loro 
Altezze  Reali  il  Serenissimo  Arciduca  Pietro  Leopoldo  d'Austria 
Granduca  di  Toscana  ec.  ec.  ec.  [sic)  e  la  Serenissima  Infanta  Maria 
Luisa  di  Borbone  Granduchessa  sua  Sposa  ec.  ec.  ec.  [sic)  nella  Fau- 


ci) Cantava  sin  dal  1745  (Cicogna,  V,  320).  Raramente  le  figlie  dei  veneti 
Ospedali  si  davano  alla  carriera  teatrale:  ad  esempio  niuna  delle  esecutrici 
ricordate  per  gli  oratori  di  Galuppi  vi  si  dedicò.  Parte  di  esse  trovava  ad  ac- 
casarsi decentemente;  parte  trascorreva  l'esistenza  ne\V Ospitale,  dividendo  il 
tempo  tra  l'arte  ed  i  lavori  femminili. 

(2)  L'instituto  de'  Nobili  fu  eretto  in  Firenze  nel  1761  sotto  la  prote- 
zione dell'imperatore  Francesco  1.  11  marchese  Vincenzo  Alamanni  era  *  se- 
gretario deirinstituto  „. 
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stissima  occasione  della  loro  venuta  in  Firenze  ed  eseguita  nel  Teatro 
dell'Accademia  degl'  Immobili  la  sera  de'  15  novembre  MDCGLXV 
giorno  del  gloriosissimo  nome  di  S.  A.  R.  il  Serenissimo  Granduca». 
Cosi  nel  frontispizio  del  libretto:  errano  perciò  il  Salvigli  (I^  375) 
ed  il  WoTQUBNNE  (u.  102)  ponendo  la  recita  l'uno  ai  5,  l'altro  ai  25 
di  novembre. 

11  componimento  è  in  12  scene,  intermediate  da  balli  e  giuochi 
cavallereschi  che  furon  eseguiti  da  nobili  dell'  «  Instituto  ».  La  mu- 
sica del  terzetto  (scena  XII)  è  di  Pietro  Bizzarri  fiorentino  (1). 

(Continua). 

Fran'cesco  Piovano. 


(1)  Autore  anche  d'un  Componimento  drammatico  eseguito  in  Firenze  nel 
1753,  e  d*un  oratorio.  Fu  primo  cembalista  al  teatro  di  via  della  Pergola  dal 

1777  al  1787. 


Arte  contemporanea 


La  n]usica  sacra  e  la  realtà,  delle  cose. 


n 


>oi  stiamo  assistendo  ad  un  fatto  curioso. 

Dopo  molti  anni  di  lavoro  e  di  propaganda,  la  musica  sacra  ebbe 
recentemente,  con  l'assunzione  alla  sede  pontifìcia  dell'antico  patriarca 
di  Venezia,  la  sua  solenne  conferma.  L'opera  individuale  degli  apostoli 
della  riforma,  coronata  da  uno  dei  primi  e  più  solenni  atti  del  nuovo 
papa,  si  poteva  credere  destinata  a  trionfare  sulle  ultime  resistenze, 
e  la  musica  severamente  liturgica  sicura  di  rientrare  nel  tempio,  esclu- 
dendone le  profanazioni  e  le  caricature. 

E  da  principio  qualche  cosa  si  ottenne,  tanto  che  molti  si  illusero, 
prendendo  la  prima  vampata  come  luce  duratura.  In  realtà,  in  mol- 
tissime parti  d'Italia,  non  esclusa  Boma,  le  cose  presero  di  nuovo 
più  0  meno  a  scivolare  per  la  loro  china  fatale,  e  le  caricature  e  le 
profanazioni  della  musica  sacra  ad  aver  libero  corso  nelle  chiese;  e 
anche  in  quegli  altri  luoghi  dove  si  erano  avute  le  parziali  vittorie 
della  riforma,  si  riaffacciò  la  vecchia  musica  operistica  ed  operetti- 
stica, timidamente  forse,  ma  realmente  ad  ogni  modo. 

Or  donde  questo  che  io  chiamavo  fatto  curioso? 

Io  credo  da  parecchie  ragioni. 

In  generale,  la  riforma  ha  trovato  animi...  e  orecchi  impreparati; 
molti  pregiudizi  velano  ancora  le  menti;  il  solito  rispetto  —  cosilo 
chiamano  —  per  il  pubblico,  tenace  nelle  sue  tradizioni ,  tanto  più 
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quanto  più  queste  sono  disonorevoli  e  deformi,  serve  di  scusa,  secondo 
i  casi,  a  un  sentimento  estetico  grossolano,  e  più  grossolano  nel  clero 
che  nel  pubblico,  a  pigrizie,  o  a  paure  ispirate  da  volgare  interesse. 

Ma,  oltre  tutto  questo,  è  innegabile  esserci  state  e  durar  tuttavia 
n&olte  e  gravi  esagerazioni  nei  criteri  pratici  della  riforma  e  nella 
sua  traduzione  in  pratica. 

Vorrei  qui  esaminare  brevemente  quei  pregiudizi,  almeno  i  più 
comuni  e  queste  esagerazioni. 


Obiezioni  alla  musica  riformata. 

L'obiezione,  o  Tosservazione  più  comune  è  questa:  la  musica  im- 
posta non  piace  al  pubblico:  eppure,  l'arte,  e  più  d'ogni  arte  la 
musica,  e  più  d'ogni  musica  la  musica  sacra,  non  altro  che  per  il 
pubblico  son  fatte. 

La  musica  imposta  non  piace:  e  come  potrebbe  piacere?  Tutta  si 
riduce  al  canto  gregoriano  o  alla  polifonia  diatonica  (Queste  distin- 
zioni son  tutte  preziosità  —  semplicissime  del  resto  —  dovute  agli 
scrittori  eruditi  :  il  pubblico,  di  cui  essi  sono  gli  inconsci  interpreti, 
battezza  tutto  col  solo  nome  di  gregoriano).  Ma  che  sono  in  sé  e 
per  il  pubblico  queste  forme  di  musica?  11  canto  gregoriano  è  arte 
d'epoche  rozze,  prodotto  di  periodi  d'infanzia  sociale,  onde  è  lonta- 
nissimo da  ogni  gusto  di  queste  nostre  età  adulte  ed  evolute,  e  tutti, 
popolo,  gente  colta,  maestri,  fanno  a  gara  ad  averlo  in  uggia  quando 
ne  capiscano  qualche  cosa.  La  polifonia  diatonica,  nella  melodia  si 
riduce  a  una  riduzione  del  canto  gregoriano,  per  l'armonizzazione  a 
un  lavoro  di  tecnica  senza  anima,  a  un  arido  artificio  scolastico. 
Pochi  v'arrivano,  non  commuove  nessuno,  poiché  è  l'astruseria  sopra 
una  forma  d*arte  tramontata  per  sempre,  e  tenuta  e  fatta  creder  viva 
per  autosuggestione  e  per  imposizione  autoritaria. 

Io  vorrei  essere  presente  dovunque  si  leggeranno  queste  osserva- 
zioni: scommetto  cho  di  cento,  i  famosi  novantauove  esclameranno: 
«Benissimo!  proprio  così!». 

Scommetto,  sicuro  di  vincere;  e  me  ne  dispiace  per  i  miei  lettori, 
se  sono  del  ]>arere  degli  oppositori,  perchè,  con  loro  buona  pace,  hanno 
torto,  0  almeno non  hanno  ragione. 
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I. 

Per  rispondere.  —  In  teoria, 

W  fatto  dell'imposizione  autoritaria  è  esagerato.  Questa  mia  asser- 
zione risulta  dairesame  discreto  del  documento  pontificio  sulla  musica 
sacra,  che  io  mi  propongo  di  riprendere  in  altro  mio  studio. 

Chi  poi  crede  che  la  musica  sacra  sia,  così  semplicemente^  per 
quelli  che  Tascoltano,  innanzi  tutto  si  scorda  della  natura  dell'arte 
in  genere  e  dell'arte  sacra  in  ispecie. 

L'arte  vive  d'una  sua  vita  schiva  ed  autonoma.  Spesso  è  misco- 
nosciuta e  dispregiata  dal  volgo,  ed  essa  basta  a  sé  medesima  e  si 
<;ompiace  del  plauso  di  pochissimi.  È  aristocratica  nel  miglior  senso 
della  parola.  Proprio  nel  miglior  senso  della  parola.  Nata  e  nutrita 
dall'attività  delie  più  alte  facoltà  umane,  spesso  si  compiace  di  ri- 
petere col  vecchio  Orazio  :  Odi  profanum  vulgus  et  arceo  ;  benché 
intanto  lavori  —  elemento  laborioso  di  civiltà  umana  —  a  inalzar 
fino  a  sé,  affinandoli  a  mano  a  mano,  gli  spiriti  meno  colti. 

Chi  sostiene  che  l'arte  è  fatta  per  il  pubblico  —  ed  é  vero  ma  solo 
quando  il  pubblico  è  degno  di  lei  —  si  dimentica  dei  secoli  che  noi, 
spesso  fino  con  troppa  disinvoltura,  chiamiamo  decadenti,  come  fu  per 
noi,  ad  esempio,  il  Seicento.  Anche  nel  Seicento  molti  artisti  pensarono 
che  l'arte  fosse  per  chi  l'ascoltava  e  la  vedeva.  Chi  troverebbe  il  co- 
raggio di  preferirli  in  cuor  suo  a  quegli  altri  artisti  che  pensarono 
tutto  il  contrario;  e  produssero,  solitari  e  incompresi,  quello  che  una 
coscienza  profonda  loro  imponeva,  in  opposizione  al  gusto  corrente? 
Questi  credettero  proprio  che  non  l'arte  per  il  pubblico,  ma  il  pubblico 
dovess' essere  per  l'arte.  Certo,  così,  mentre  parevano  aristocratici 
arrabbiati,  divennero  i  veri  democratici,  amici  sinceri  del  pubblico, 
a  cui  via  via  fecero  brillare  un'altra  volta  la  viva  stella  dell'arte, 
rieducando  gli  animi  disavvezzi  a  fissarla,  a  distìnguerla  e  a  com- 
piacersi di  lei. 

Questo,  per  cenni  fuggevoli,  dell'arte  in  generale,  ed  é  così  natu- 
ralmente applicabile  all'arte  sacra,  che  mi  parrebbe  inutile  aggiun- 
gerci altro. 

Piuttosto  si  badi,  che  parlando  di  arte  sacra  entra  in   moto  un 
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nuovo  elemento  a  impedirci  di  crederla  proprio   assolutamente  per 
chi  Tascolta  o  la  veda:  l'elemento  liturgico. 

Quando  noi,  ad  esempio,  ragioniamo  di  canto  gregoriano  —  e  quello 
che  per  eccellenza  si  dice  di  esso  deve  ripetersi  approssimativamente 
di  ogni  musica  liturgica  —  ragioniamo  di  una  musica  non  mai  esi- 
stita e  vissuta  per  sé,  né  tale  che  sia  giunta  a  noi  sul  fiume  del 
tempo,  cantando  al  cielo  e  alle  sponde  per  suo  uso  e  consumo;  no,  essa 
nacque  e  si  sviluppò  inseparabilmente  unita  alla  sacra  liturgia.  Par- 
tecipò quindi  alla  natura  di  questa  e  ne  subì  le  vicende. 

Or  chi  potrebbe  fra  i  suoi  coraggi  eroici  trovar  quello  di  sostenere 
che  la  liturgia  non  è  per  il  pubblico?  È  quasi  l'espressione  più  so- 
lenne di  tutti  i  cuori  che  adorano  e  pregano.  Ma  chi  in  pari  tempo 
troverebbe  fra  quei  coraggi  il  coraggio  di  sostenere  che  essa  stori- 
camente si  sia  piegata,  e  per  dovere  abbia  a  piegarsi  alle  mutevo- 
lissime fasi  del  gusto  popolare?  Essa  piuttosto  le  domina,  rimanendo 
immutata  sostanzialmente  fra  le  vicende  di  tutto.  Le  domina  per  la 
dignità  dogmatica  dei  riti,  non  meno  che  per  la  sua  magnifica  bel- 
lezza, e  per  la  venerabilità  dei  secoli  che  vide  trascorrere  e  ai  quali 
tutti  parlò  degnamente  di  Dio.  Ha  come  suo  tesoro  alcune  di  quelle 
preghiere  che,  balzate  dalle  semplicità  profonde  del  cuore  umano, 
non  appartengono  a  nessuno,  perchè  appartengono  a  tutti  ;  ond*  é  che 
il  piccolo  presente  e  l'effimera  nostra  esistenza  si  ricongiungono  nel 
tempio  al  grande  evo  che  fu  e  airavvenire.  La  musica  liturgica  non 
rimase  estranea  a  nulla  di  tutto  questo;  onde,  se  non  altro  per  questo, 
è  e  deve  riguardarsi  superiore  al  gusto  popolare.  Come  la  liturgia  non 
cambierà  di  certo,  così  nemmeno  essa  cambierà.  Piaccia  o  non  piaccia 
oggi,  aspetterà  un  domani  che  abbia  orecchie  da  intenderla. 

C'è  un  secondo  oblio  nelle  mosse  obiezioni,  ed  è  circa  la  natura 
del  pubblico  presuntivo  d'un  tempio. 

Inutile  giustificare  l'aggiunto  presuntivo.  Contro  qualunque  condi- 
zione momentanea  di  cose,  il  pubblico  del  tempio  può  sempre  esser 
composto  dai  rappresentanti  d'ogni  ceto,  dal  più  intellettuale  e  raf- 
finato al  più  rozzo  e  primitivo.  Se  i  rappresentanti  di  quest'ultimo 
non  sono  in  grado  d'intendere  e  di  gustar  nulla  di  canto  gregoriano 
e  di  qualunque  musica  squisita,  il  ceto  colto  e  raffinato  è  proprio  in 
questa  musica  squisita  che  trova  un'ala  pel  proprio  spirito. 

Qualcuno  deve  sacrificarsi,  mentre  si  adotta,  o  semplicemente  si 
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usa  0  si  continua  a  usare  una  o  altra  forma  d*  arte  nel  tenGtpio, 
siamo  d*accordo;  ma  dovrà  proprio  essere  sempre  il  ceto  degli  animi 
più  colti  che  dovrà  sacrificarsi  a  quello  degli  animi  meno  colti?  0 
i  diritti  a  venir  rispettati  nelle  proprie  esigenze  spirituali  non  cre- 
scono dunque  col  crescere  della  propria  educazione?  Qui  davvero  un 
pareggio  in  nome  della  libertà  equivale  a  una  tirannia.  Sia  pure  che 
spesso  chi  più  è  in  alto  scenda  verso  chi  è  più  in  basso;  ma  che 
qualche  volta  s'invertano  un  po'  le  parti  è  pure  giustizia. 

È  come  nella  predicazione:  tener  dietro  agli  spiriti  più  poveri  è 
virtù  e,  di  nuovo,  giustizia;  ma  non  pensare  che  ad  essi  soli  è  scioc- 
chezza e  ingiuria;  con  questo  risultato  finale,  a  cui  in  misura  spa- 
ventosa s*è  già  riusciti:  allontanare  tutta  la  società  colta  dal  tempio 
e  gettar  il  discredito  su  tutta  la  parola  sacerdotale. 


Il  canto  medievale. 

Le  obiezioni  a  questo  punto  divengono  particolari  e  stringono  Tar- 
gomento  da  vicino. 

Il  canto  gregoriano  è  un  canto  rozzo  come  le  età  che  lo  pro- 
dussero. 

Vediamo. 

Quest'accusa  si  fonda  sopra  quest'errore:  credere  che  il  mondo 
sia  fatto  a  ripiani;  si  ascende,  si  ascende,  e  mentre  si  sta  sulla 
scala  si  è  in  for^nazione  di  qualche  cosa,  poi  viene  il  pianerottolo, 
il  ballatoio,  il  balzo,  per  dirla  con  Dante;  li  si  posa,  e  si  è  qualche 
cosa.  Non  pare  chiarissimo?  Ed  è  puerile.  No,  non  così.  Il  divenire 
è  invece  continuo,  e  non  ci  sono  né  pianerottoli,  né  ballatoi,  né 
balzi  ;  il  divenire  segue  sempre,  e  mentre  si  diviene  si  é  e  si  di- 
viene ancora;  e  ad  ogni  momento  ciò  che  diviene  è  relativamente 
perfetto.  Così  sarebbe  un  errore  credere  che  la  lingua  latina,  per  re- 
care un  esempio,  fu  in  un  certo  punto,  e  che  in  quel  punto  rappre- 
sentò la  perfezione  di  sé  stessa:  no,  fu  sempre  mentre  andò  dive- 
nendo, e  fin  quando  si  chiamò  lingua  italiana,  francese,  spagnuola, 
in  genere  lingua  neolatina,  fu  ancora  l'antica  lingua  evolutasi; 
sempre  bella,  gentile  e  forte,  come  quando  incitava  le  legioni  di 
Cesare,  si  piegava  a  guisa  di  monile  sotto  la  mano  di  Virgilio,  e 
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?ia  yia  lampeggiava  rude  e  nuda  nella  passione  di  Sìr  Kaoul  e  nel- 
l'impeto di  Fra' Salimbene,  nel  più  folto  del  Medioevo. 

Io  son  d'accordo  con  molti  dotti  che  hanno  il  coraggio  solo  adesso 
di  accennare  a  quanto  io  ebbi  il  coraggio  di  dire  qualche  anno  fa 
pubblicamente  sul  Palestrina  {!)  :  che  i  ricchi,  abbondanti,  sovrab- 
bondanti vocalizzi  neumatici  di  una  parte,  e  notevole,  dei  canti  gre- 
goriani rappresentano  una  deviazione  e  un  manierismo.  Ma  da  prin- 
cipio, e  quando  Gregorio  Magno  li  ravviò  e  li  fissò,  cotesti  canti  non 
furono  che  una  fusione  organica  e  geniale  delle  più  pure  tradizioni 
monodiche  ebraiche  e  greco-romane,  quindi  uno  sviluppo  normale  di 
forme  d'arte  anteriori.  Su  questo  punto  classico  il  parere  degli  in- 
tendenti è  concorde;  e  in  questo  davvero  il  parere  degli  intendenti, 
al  punto  a  cui  sono  le  ricerche  storiche,  definisce  il  fenomeno  arti- 
stico e  gli  assegna  il  valore. 

Del  resto  l'argomento  storico  dove  abbiamo  il  monumento  in  nostro 
possesso  è  una  specie  di  controsenso.  L'argomento  storico  serve  a  de- 
durre analogicamente  il  valore  di  qualche  cosa  rapitaci  dal  tempo, 
non  per  assegnarlo  a  quel  che  vediamo  e  udiamo.  Chi  se  la  imma- 
gina una  brava  persona  che,  tutta  compresa  della  bellezza  della  Ba- 
silica di  Domitilla,  o,  giusto  di  una  Sequenza  gregoriana,  un  bel 
momento  si  arresti,  scuota  il  capo,  e  si  richiami  all'ordine  da  sé 
stessa,  così  press'a  poco:  —  Anima  mìa,  bada;  a  te  par  qui  di  godere 
una  gioia  estetica  profonda  e  pura;  ma  tu,  anima  mia,  sei  una  gran 
fanciullona  illusa!  La  Basilica  di  Domitilla  e  la  Sequenza  che  ti 
hanno  fatto  sognare,  sono  o  non  sono  di  un'  epoca  oscura  e  rozza? 
Sono?  E  allora  quella  Basilica  e  quella  Sequenza  sono  due  birbonate. 

Naturalmente,  chi  ha  interesse  ad  argomentar  contro  soggiungerà: 
—  No  :  siamo  noi  che  ci  sentiamo  urtare  dal  canto  gregoriano,  duro, 
insignificante,  monotono:  l'argomento  storico  ci  rende  ragione  di  quel 
che  proviamo  noi  di  questa  lontana  età  rispetto  agli  autori  delle  me- 
lodie gregoriane.  —  Ma  è  facile  opporre  subito,  che  quando  si  riduce 
un  argomento  a  cosa  personale  e  di  sentimento,  il  duello  è  fra  i  conten- 
denti, ma Dulcinea  non  c'entra  più:  vale  a  dire  che  il  duello  si 


(1)  Giornale  di  musica  sacra  da  me  fondato  e  diretto  a  Firenze  dal  1899 
al  1902. 
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cambia  in  un'accademia  di  scherma,  la  quale  si  può  seguitare  finché 
si  vuole.  Voi  vi  sentite  urtati  ?  A  voi  il  canto  gregoriano  sembra  questo 
e  quello?  a  me  sembra  tutValtro;  e  a  cento  persone,  se  voi  che  lo 
combattete  siete  dieci,  come  a  me  esso  riesce  una  soave  carezza  di 
mano  profumata. 

Dice:  Ma  noi  siamo  sinceri. 

Siete  degli  insolenti,  se  supponete  che  io  e  i  miei  compagni  di 
gusto  non  lo  siamo  altrettanto.  E  ci  confortiamo  nel  nostro  senti- 
mento —  il  quale  poi  non  è  così  cieco  da  impedirci  di  riconoscere 
che  fra  molto  gregoriano  bello  ve  n'ha  del  mediocre  parecchio  e 
molto  di  molto  brutto  e  insulso  —  ci  confortiamo  analizzandolo  nella 
sua  mirabile  struttura,  neirampio  e  libero  ritmo  che  vi  circola  per 
entro,  ritmo  nella  sua  ampia  e  libera  movenza  simile  al  gesto  agile 
di  chi  è  padrone  di  sé,  tanto  più  elegante  degli  scatti  misurati  da 
marionetta  che  costituiscono  l'estetica  militare:  ci  confortiamo  stu- 
diandone la  ricchezza  dei  toni,  la  nobiltà  delle  modulazioni;  cose 
tutte  che  ci  richiamano  a  mente  alcuni  giudizi  quasi  incredibili  pre- 
senti e  passati,  come  quello  di  Mozart,  ad  esempio,  di  cui  si  narra 
dicesse  che  avrebbe  data  tutta  la  sua  musica  per  la  gloria  d'aver 
composto  un  Prefagio. 


La  polifonia  palestriniana. 

La  seconda  obiezione  particolare  riguarda  la  polifonia  classica. 

Come  rha  formolata  qualcuno,  quest'obiezione  é  solenne  e  catte- 
dratica. 

La  gente  più  semplice  ha  una  sola  confutazione:  Che  noia!  Con- 
futazione inoppugnabile,  l'unica  veramente  inoppugnabile,  del  resto: 
andate  a  persuadere  uno  che  s'annoia  di  non  doversi  annoiare!  — 
é  come  l'affare  del  piacere  di  cui  si  parlava  dianzi. 

Confutabilissima  invece  é  l'obiezione  sapiente. 

E  innanzi  tutto:  seppure  fosse,  così,  generalmente  vero  che  la 
trama  melodica  della  polifonia  diatonica  si  riducesse  a  frasi  di  canto 
gregoriano,  una  volta  provata  a  sufficienza  la  bellezza  di  questo 
canto,  cadrebbe  l'accusa  mossa  alla  musica  la  quale  sopra  quelle 
vecchie  melodie  ricamasse  il  proprio  lavoro.  Ma  non  é  vero  che  la 
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polifonia  classica  sacra  sia  tutta  tessuta  sa  quella  trama.  Molta  sì, 
moltissima  anche;  la  polifonia  classìcn,  no.  Per  asserire  con  sicurezza 
il  contrario  bisogna,  o  averne  veduta  tanta  quanta  ad  ogni  modo  non 
basta  a  giustificare  un  giudìzio  così  grave,  o  confidare  nella  credulità 
0  nella  corta  erudizione  di  quelli  a  cui  si  parla. 

Argomento  dunque  per  dissolvere  questa  difficoltà  è  uno  solo:  ri- 
mandare gli  oppositori  alle  opere  classiche  ;  un  po'  di  studio  risparmia 
un  turbine  di  chiacchiere  e  un  mare  d'inchiostro. 

Per  dissolvere  l'altra  — così  comune!  —  che  la  polifonia  si  riduca 
a  un  artifizio,  io  non  so  come  fare.  Dirò:  Che  si  presti  a  degenerare  in 
lavoro  di  scuola,  io  sono  il  primo  a  confessarlo;  che  molti  siano  in- 
cappati senza  volerlo  nell'insidia,  si  deve  concedere;  che  molti  privi 
di  ogni  scintilla  geniale  abbiano  veduto  in  passato  e  vedano  oggi 
nel  comporre  qualche  polifonia  un  ritrovato  comodissimo  per  dissimu- 
lare la  loro  povertà  di  ispirazione  e  di  genio,  anche  questo  è  veris- 
simo; che  la  polifonia  non  sia  altro  è  falso.  Io  indicherò  di  qui  a 
un  momento  perchè  la  polifonia  può  apparire  un  aridume  scolastico 
senza  vita  e  senza  effetto  e  presso  che  senza  significato,  a  sentirla 
eseguire;  premetto  intanto  che  analizzandone  gli  spartiti  a  tavolino, 
il  disegno  geometrico  che  risulta  all'occhio  può  illudere  i  meno  pra- 
tici, i  quali  non  ne  sanno  computare  l'effetto,  risultante  nella  esecu- 
zione dalla  fusione  dei  disegni  melodici,  <ial  riecheggio  delle  frasi 
e  dall'ondeggiare  sonoro  dell'unitù. 


Rivitta  musicale  italiana,  XIV.  ^ 
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li. 


A  contatto  con  la  realtà  delle  cose. 


Di  nuovo  il  Canio  medievale, 

E  vengo  sabito  al  punto  più  importante:  l"*  riprendendo  in  esame, 
al  contatto  con  la  realtà  delle  cose,  il  canto  gregoriano  e  la  polifonia 
classica;  2^  bilanciando,  sempre  in  relazione  con  questa  realtà,  i 
diritti  della  musica  moderna  ad  aver  la  sua  parte  nella  sacra  li- 
turgia. 

Ora  non  si  tratta  più  di  abbattere  e  dimostrar  vana  nessuna  vol- 
gare obiezione  alle  grandi  forme  storiche  dell'arte  sacra  musicale; 
si  tratta  di  vedere  che  norma  dobbiamo  seguire  noi,  per  applicare  ra- 
gionevolmente i  principi  della  riforma, 

E  cominciando  dal  primo  punto,  dico  che  una  delle  grandi  ragioni 
per  le  quali  il  cauto  gregoriano  riesce  generalmente  inaccessibile  è 
la  sua  estrema  esigenza  —  che  è  poi  un  segno  della  sua  delicata 
bellezza  —  di  un  ambiente  omogeneo  —  espressioni  d'arte  che  si  adat- 
tano a  qualsiasi  circostanza  di  tempo  e  di  luogo,  son  sempre  di  se- 
condo, terzo  e  quart'ordine.  — 

lo  mi  rammento,  a  S.  Pietro,  all'esecuzione  famosa,  desiderata  da 
Pio  X  sugli  albori  del  suo  Pontificato,  della  Missa  de  Angélis^  il 
giorno  della  festa  di  S.  Gregorio;  con  la  miglior  voglia  del  mondo  di 
farmi  trasportare  dalla  semplice  melodia  nelle  altitudini  deiradora- 
zione  e  della  preghiera,  rimasi  a  piedi.  Più  ancora:  quelle  circa 
duemila  voci  che  avrebbero  dovuto  riuscir  potenti,  non  fecero  che 
urtarmi  i  nervi. 

Provai  a  persuadermi  ciò  dipendere  dall'esecuzione,  impossibile  a 
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ottenersi  agile,  con  sì  gran  folla  di  voci,  non  di  popolo  ma  di  can- 
tori. Ma  restai  malissimo  quando  il  coro  scelto  dei  Benedettini  di 
S.  Anselmo  intonò  il  Graduale^  poi  V Offertorio  {V Introito  m'era 
sfuggito),  le  parti  mobili  della  Messa.  Quel  coro,  piccolo  relativa- 
mente a  S.  Pietro,  ma  perfetto,  rese  più  acuto  il  mio  stato  di  prima. 
Eppure  quelle  voci  conservavano  tutta  la  fluidità  spirituale,  tutta  la 
snellezza  nel  muoversi,  tutta  la  sapienza  delle  inflessioni  e  delle  sfu- 
mature onde  mi  ero  tante  volte  sentito  portar  via  Tanima,  su  nella 
verginea  chiesa  dell'Aventino.  Che  cosa  dunque  mi  dissipava  l'in- 
canto? Senza  dubbio  la  cornice  di  quel  quadro  sonoro,  cioè,  quel 
tempio,  magnifico,  sì,  ma  tra  il  classico  e  il  barocco,  quella  funzione 
papale  che  è  insieme  regale,  imperiale,  romano-bizantina,  lontana, 
ad  ogni  modo,  d'una  immensa  lontananza,  dalla  linea  melodica  di 
quel  canto.  L'unità  d'impressione  era  rotta,  e  lo  spirito  non  gustava 
più;  oserei  dire,  non  percepiva  più:  come  non  si  vedrebbe  —  nel  vero 
senso  della  parola  —  un  simbolo  cemeteriale  del  2**  secolo,  un  fregio 
marmoreo  del  Mille,  una  figurina  di  Giotto,  del  B.  Angelico,  del  Pe- 
rugino in  una  cornice  secentesca. 

11  canto  gregoriano,  anche  il  più  bello,  anche  il  meglio  eseguito, 
ha  bisogno  di  tutto  un  insieme  suggestivo  di  mistico  raccoglimento, 
quasi  di  uno  struggimento  religioso,  nella  stanchezza  dei  sensi,  del 
mondo,  di  questa  povera,  moribonda  esistenza,  aspirando  a  una  im- 
mensa pace. 

Ora,  in  genere,  le  nostre  chiese  contengono  spesso  troppo  del  far- 
raginoso e  dell'agitato  di  queste  nostre  età,  così  diverse  dalle  me- 
dievali in  cui  fiori  quel  canto;  e  il  popolo  che  vi  conviene,  per  lunga 
abitudine,  è  ancor  più,  molto  più  del  luogo,  farraginoso  e  agitato. 
Lasciate  vaporare  quelle  candide  melodie  da  un  coro  di  monaci  in- 
visibili, 0  che  riproducano  una  visione  del  passato,  in  un'adunanza 
misticamente  raccolta,  ed  esse  divengono  onnipotenti  :  rompetene  l'in- 
canto, sono  una  nota  falsa  nel  coro  clie  canta  la  vita  moderna.  Rap- 
presentano il  passato,  recano  fino  a  noi  un'eco  di  secoli  dileguati  via, 
lontani;  è  necessaria  una  speciale  disposizione  d'animo  per  gustarne 
la  strana  nostalgia:  l'ambiente  sereno,  mistico,  di  un'arte  fatta  di 
adorazione  e  di  preghiera  deve  compiere  il  miracolo. 

Il  quale  però  non  segue  affatto  ove  gli  animi  non  ne  siano  capaci, 
ove  al  miracolo  non  vadano  predisposti. 
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Punto  questo  capitalissimo,  e  a  cui  non  si  è  pensato  quanto  si 
doveva,  fin  da  principio. 

È  necessario  che  accanto  ad  ogni  Palestrina  sorga  un  S.  Filippo, 
altrimenti  si  farà  un  buco  nell'acqua,  pur  dopo  tutti  gli  sforzi  pos- 
sìbili per  ricondurre  alla  sua  severa  castigatezza,  alla  sua  bellezza 
trascendente  e  mistica,  la  musica.  E  ora  ne  sappiamo  qualche  cosa. 
Quale  differenza  passa,  quanto  a  raccoglimento  del  pubblico,  fra  uno 
dei  tradizionali  concerti  di  musica  profana  per  chiesa,  quali  usa- 
vano qualche  anno  fa,  e  una  buona  esecuzione  di  Palestrina,  suppo- 
niamo? Per  me,  io  non  ve  n*ho  riscontrata  che  pochissima  o  punta. 
Viene  persino  in   mente   Vomnia  munda   mundis,   per   non  citare 
un  altro  passo  che  parla  di  certe  margarite  e  di  certi  animali.  Se 
questo  non  sia  da   ripetere   con   energia  e  insistenza  mille  volte 
maggiore  quando  si  tratta  di  canto    gregoriano,  lo   pensi   chi   co- 
nosce il   canto  gregoriano,   e  sappia    compararlo   con    la    musica 
moderna.   Ma   giacché   qui   si    vuol   riguardare  la   questione  dal 
suo  lato  pratico,  lasciamo  di  occuparci   di   quanto  seguirà  quando 
realmente  saranno  sorti  i  S.  Filippi,  e  anche  un  poco  i  Palestrina; 
lasciamo  di  professare  le  nostre  convinzioni  e  di  esprimere  i  nostri 
voti,  per  chiederci:  oggi  siamo  in  grado  di  confidare  nelle  disposi- 
zioni mistiche  e  trascendenti  del  pubblico  solito  e  non  solito  del 
tempio,  sì  da  affidarne  Tanima  alla  potenza  del  canto  gregoriano? 
Alla   qual   domanda,   se   si   trovasse,  o   positivamente  si  trovi,  un 
gruppo  di  bravissime  persone  pronte  a   rispondere  coraggiosamente 
di  sì,  non  tornerebbe  a  mente  la  scena  raccontata  da  Giovan  Mario 
Crescimbeni,  di  quella  bella  giornata  che,  andati  in  parecchi  a  far 
merenda  fuor  di  Porta,  alKultimo  si  sdraiarono  tutti  sull'erba  e  i 
fiori  dei  Prati  di  Castel  S.  Angelo,  e  così  sdraiati  e  recitandosi  a 
vicenda  con   molta   convinzione   non   so  che   sonetti  e  canzoncine, 
mentre  alcune  pecorelle  brucavano  là  attorno,  uno  uscì  fuori  a  dire: 
«  Sojsij  non  vi  par  egli  che  noi  oggi  abbiamo  rinnovellato  V  Arcadia?  ». 
Eh,  per...  rinnovellare  ci  vogliono  tante  cose!  E  il  peggio  si  è  che 
alcune  sono  inesorabili  al  richiamo. 

Basta:  una  cosa  invece  è  certa:  che  questo  nostro  tempo  è  per 
molti  riguardi  refrattario  al  mistico  e  al  trascendente,  e  che  proba- 
bilmente, massime  col  vento  che  tira,  seguirà  ancora  un  pezzo  nelle 
identiche  condizioni. 
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S'io  dico  il  ver  Veffeito  noi  nasconde.  Il  quale  argomento  del- 
Veffeito  è  uno  di  quelli  che  si  classificarono  fra  i  cocciuti. 

Finché  si  resta  librati  alti  alti  su  questo  basso  mondo,  la  pro- 
spettiva dal  sopra  in  giù  può  illudere;  non  solo,  ma  si  dà  il  caso 
che  qualcuno  si  libri  più  alto  di  noi:  e  allora...  Ma  quando  si 
guarda  M'effetto,  quando  si  è  a  tu  per  tu  con  la  realtà,  gli  argo- 
menti prendono  la  consistenza  e  la  lucentezza  dell'acciaio. 

Or  bene,  si  guardi  dunque  BlVeffeito.  Io  per  mio  conto  so  —  non 
arguisco,  non  indovino,  non  attingo  da  questo  o  quel  giornale,  da 
questo  0  quel  libro,  da  questa  o  quella  relazione  officiale,  non  ri- 
faccio il  verso  a  questa  o  quella  persona  o  illusa,  o  interessata  a 
nascondere  il  vero  e  a  blandire  chi  vuol  essere  blandito;  nulla  di 
tutto  questo  —  io  so:  so  che  il  pubblico  di  tutta  Italia  (l'Italia  la 
sto  girando  da  un  pezzo  tutta,  dall'Alpi  al  Lilibeo,  e  mi  son  da  per 
tutto,  per  mia  vocazione  personale,  e  per  vedere  che  valessero  le 
mie  antiche  dicerie  su  questo  argomento,  occupato  di  questa  specie 
d'inchiesta)  battezza  sempre,  in  qualunque  caso,  con  qualunque  ese- 
cuzione gli  si  appresti,  il  canto  gregoriano  per  Messa  da  morto: 
so  che  il  nemico  più  dichiarato,  cotesto  venerando  canto  lo  ha  fra 
il  clero;  so  che  il  canto  gregoriano,  nelle  grandi  occasioni  si  esclude 
costantemente,  in  moltissimi  luoghi,  come  roba  da  strapazzo  e  addobbo 
di  tutti  i  giorni  ;  so  e  vedo  che  dovunque  si  esegue  più  finamente  e 
quasi  idealmente,  succede  come  qui  a  Roma,  nella  Chiesa  dei  Benedet- 
tini suirAvventino,  dove  il  pubblico  si  compone  sempre,  al  massimo, 
d'una  ventina,  d'una  venticinquina  di  persone,  le  più,  straniere, 
aloune  curiose  come  in  una  bottega  d'antiquario,  alcune  bisognose 
di  quel  bagno  mistico  una  volta  ogni  tanto,  alcune  —  sempre  delle 
venticinque  sullodate  —  amanti  di...  sognare,  una  volta  la  settimana, 
un  sogno  del  passato,  e  finalmente  alcune  desiderose  di  trovare  Dio, 
in  quel  paradiso  di  semplicità,  di  raccoglimento,  di  armonia,  in  co- 
spetto di  questo  cielo  e  di  questa  terra  unici  al  mondo,  di  trovar 
Dio,  e  in  quel  canto  benedettino  una  parola  arcana  misteriosa  da 
rivolgergli,  che  il  cuore  sa,  ma  né  le  labbra,  né  l'arte  solita  tra- 
ducono; jio  che  capitati  alcuni  individui  del  genere  di  cui  è  com- 
posta l'Europa,  almeno  per  nove  decimi,  a  esecuzioni  finissime  di  gre- 
goriano, ne  sono  usciti,  rivolgendosi  a  me,  che  avevo  commesso  la 
baggianata  di  condurveli,  con  una  faccia  fra  attonita  e  annoiata,  di- 
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cendomi:  —  È  tutto  qui?;  —  so  che  di  dieci  persone  le  quali 
og£ri  parlano  di  canto  gregoriano  e  a  volte  s'accalorano  per  esso, 
nove  ne  sanno  quanto  press'a  poco  sapevano  di  S.  Tommaso,  fra 
dieci  persone  nove  che  vi  si  accaloravano,  una  ventina  d'anni  fa; 
80  che  parecchi  maestri  di  musica,  pure  piegandosi  in  teoria  a  fare 
il  dovere  loro  imposto,  lasciano  andar  la  mano  in  pratica,  dove  non 
li  segue  né  la  persuasione,  né  il  cuore;  so  che  in  eguali  disposi- 
zioni sono  tutti  i  cantori,  massime  secolari  (fatte  appena  poche 
eccezioni),  compresi  fin  quelli  che  a  volte  mi  decisero  a  spingermi 
0  sulle  cantorie  o  nei  cori  per  compiacermi  con  essi  della  eccel- 
lente esecuzione;  so  che  di  qua  e  di  là  le  infrazioni  degli  ordini 
vescovili  e  pontifici  su  questo  punto  del  canto  gregoriano  sono 
accolte  0  con  troppo  palese,  o  con  mal  dissimulata  compiacenza, 
come  una  rivincita  presa  sulla  costrizione  dal  sentimento  vero  co- 
mune, e  dalla  libertà;  e  so  molte  altre  cose  che  non  é  prudenza 
scrivere  e  pubblicare. 

lo  SODO  ben  lontano  dall'approvare  tutto  ciò,  dal  godere  di  tutto 
ciò.  Ricordo  la  confidenza  piena  di  gioia,  la  baldanza  piena  dì  se- 
renità, con  cui  per  anni  ho  parlato  e  scritto,  come  e  quanto  ho  po- 
tuto, per  contribuire  il  mio  piccolo  obolo  alla  grande  causa;  ricordo 
{dolce  n'è  la  memoria)  la  mia  fede  nella  riforma;  ricordo  con  che 
amore,  con  che  passione  scrissi  sul  canto  gregoriano.  Mi  pareva  al- 
lora che  appena  si  fosse  propagata  quell'onda  sacra,  tutti  vi  avreb- 
bero preso  lo  stesso  amore,  la  stessa  passione  mia.  Poi...  eh!  poi 
vennero  i  fatti,  la  dura  realtà  a  obbligarmi  a  discendere  dalle  re- 
gioni astrali.  Non  ho  perduto  oggi  le  mie  antiche  fedi,  oh  no;  solo 
s'è  allontanato  il  punto  di  contatto  del  loro  raggio  proiettato  dalla 
mia  anima  col  raggio  dei  fatti,  per  l'appunto,  della  realtà.  0*è 
tempo  prima  che  gli  animi  siano  preparati  a  quella  parola  sottile 
che  susurra  il  gregoriano.  Per  ora  io  non  dico  altro  che  que^to  :  lo 
stato  comune  degli  animi  è  una  seconda  difficoltà  opposta  alla  di- 
vulgazione del  canto  gregoriano. 

E  vi  ha  un  terzo  ostacolo,  Vesecuzione, 

Io  mi  trovai  una  volta  a  sentir  eseguire  su  due  pianoforti  una 
fuga  di  Bach  scritta  per  organo.  Non  c'era  nulla  da  appuntare  in 
quella  esecuzione  ;  suonavano  due  vecchi  maestri  che,  dopo  i  trionfi 
dei  loro  begli  anni,  s'erano  ritratti  a  vita  privatissima.  Come  sue- 
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cede  spesso  in  cotesta  gente,  a  mano  a  mano  sperano  inselvatichiti 
come  due  orsi.  Non  vedevano  più  nessuno,  nessuno  li  vedeva  più, 
massime  a  spettacoli  di  musica.  Che  importava  loro?  Non  l'ascol- 
tavano essi  dentro  nelle  vecchie  anime  queirimmortale  fragore  ili 
armonia,  non  piangeva  là  dentro  nelle  loro  vecchie  anime  quel  me- 
lodioso pianto,  onde  un  giorno  avevano  affaticato  e  fatto  spasimare 
i  più  grandi  organi  d'Italia  e  di  Francia?  Adesso  suonavano  per 
sé,  in  una  vasta  sala  oscura,  deserta,  per  sé,  sdegnosi,  soli.  L'inte- 
grazione di  quella  musica  nel  cuore  dei  vecchi  maestri  doveva  essere 
mirabile;  ma  per  me,  entrato  di  sorpresa  in  quella  sala,  quella 
divina  musica  mi  parve  stridesse  miserabilmente  sotto  il  martellar 
delle  note. 

Altrettanto  e  peggio  provo  ogni  volta  che  si  eseguono  le  melodie 
gregoriane  a  scartamento  ridotto.  Io  indovino,  sento  che  immensa 
voce  sarebbe  quella  che  mi  giunge  immiserita  in  cinque  o  sei  voci 
di  cinque  o  sei  cantori,  a  volte  eccellenti  —  Boma  per  questo  è  in 
una  condizione  invidiabile  —  ma  cinque  o  sei;  le  conto:  una,  due, 
tre...  e  intuisco  il  coro;  il  coro,  unica  voce  in  cui  ogni  voce  spa- 
risce, assorbita,  fusa;  parola  profonda  tanto  da  superare  le  condi- 
zioni personali;  unità  di  moltitudine;  risultante  di  disperse  energie 
umane  neirunico  raggiare  dell'arte;  e  dal  confronto  nasce  il  rim- 
pianto quasi  doloroso. 

Eppure  é  fatale.  Da  chi,  dove,  quando  si  possono  aver  sotto  mano 
tante  voci  educate,  quante  son  necessarie  a  costituire  un  vero  e  proprio 
coro?  Educate,  e  con  quale  educazione!  che  le  metta  in  grado  di 
realizzare  quest'apparente  contradizione:  conservare  tutta  la  propria 
personalità  affettiva  e  tecnica  nel  canto,  e  aver  l'agilità  di  rinun- 
ziare alla  propria  autonomia  in  omaggio  alla  totalità  e  perché 
sorga  la  bellezza  unica  ed  impersonale  del  coro.  E  che  lungq  tiro- 
cinio d'arte  non  occorre  per  ottenere  l'obbedienza,  assoluta,  ai  cenni 
del  maestro!  E  che  fortuna  se  :>i  trova  questo  benedetto  maestro! 

Difficoltà  d'ogni  genere',  dunque:  difficoltà  nel  costituire  il  coro, 
difficoltà  di  numero,  di  educazione,  di  abilità,  di  docilità  negli 
esecutori. 

E  le  norme  proposte  dai  recenti  studi?  Son  molte  e  sottili,  sicché 
non  é  proprio  l'estremo  dell'agevolezza  apprenderle.  Ma  fosse,  é  poi 
sempre  un  pochino  meno  agevole  applicarle,  senza  cadere  o  nel  goffo 
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0  nel  manierato,  ed  è  meno  agevole  ancora  farle  accettare  in  guisa 
che  divengano  per  tutti  gli  esecutori  uno  spontaneo  fren  del- 
l'arte. 

Io  sfido  a  negarmi  queste  esigenze  delle  melodie  gregoriane,  di 
quelle  povere  melodie  che  seguono  a  esser  prese  per  il  mezzo  ter- 
mine comodissimo  di  tutti  gli  ignavi,  di  tutti  i  pezzenti  della  li- 
turgia in  pantofole,  di  tutti  gli  sfiatati  baioccanti  delle  sagrestie. 

Né  qui,  per  voglia  di  stravincere,  amo  punto  esagerare.  Limi- 
tiamo pure  tutte  queste  difficoltà,  o  diciamo  non  fadliià,  massime 
per  quel  che  riguarda  il  numero  dei  componenti  un  coro  (mi  è 
occorso  sentir  cori  qualche  volta  ben  modesti  nel  numero,  ma  per- 
fetti neiraffiatamento,  e  mi  ricordai  di  certe  originali  cbiesìne  go- 
tiche, spiranti  mistico  raccoglimento,  quasi  timido,  ma  tutt' altro 
che  di  cattivo  genere,  benché  diverso  dal  fascino  spirante  dalle 
grandi  cattedrali  del  medesimo  stile):  ma,  dopo  tutto,  le  difficoltà 
rimangono  difficoltà,  e  queste  costituiscono  altrettanti  ostacoli  alla 
immediata  divulgazione  delle  melodie  gregoriane. 

E  intendiamoci.  Io  capisco  benissimo  che  tale  divulgazione  si  po- 
trebbe anche  ottener  subito,  che  si  potrebbe  imporre  il  canto  gre- 
goriano in  qualunque  condizione  di  cose:  coro  o  non  coro,  abilità 
0  non  abilità,  maestri  o  non  maestri,  ambienti  o  non  ambienti,  pre- 
parazione 0  antipatia;  capisco  benissimo  questo  (quantunque  il  Moto 
Proprio  a  questo  non  conduca);  ma  che  si  sarebbe  ottenuto?  L'ag- 
giungersi di  un  nuovo  ingrediente  materiale  ed  esterno  ad  altre  ma- 
nifestazioni materiali  ed  esterne  del  culto;  ancora  una  formola  per 
la  formola,  non  per  la  bellezza  compresa,  né  per  Tefficacia  che  dipende 
da  cotesta  bellezza.  Oh,  via!  Se  n'ha  di  troppo  dei  pesi  che  già  gra- 
vano sull'anima  cristiana  individuale  e  sociale  per  simili  ingredienti 
non  digeriti.  E  anche  per  la  salute  spirituale  non  basta  ingerir  cibo, 
è  necessario  digerirlo. 

Né  per  tutto  ciò,  di  fronte  a  qualsiasi  difficoltà  s*ha  da  parlare 
di  abolizione  del  canto  gregoriano  negli  usi  liturgici.  Già,  io  sarei 
curioso  di  sapere  che  cosa  potrebbe  sostituirsi  ai  Frefazi,  ai  Fater 
noster^  ecc.  ecc.,  in  uso  nella  liturgia. 

Così:  io  ho  protestato  la  mia  riverenza  pei  diritti  di  quanti  hanno 
affinato  sé  stessi  e  il  loro  sentimento  sacro.  Questa  mia  riverenza 
mi  rende  geloso  per  il  canto  gregoriano.  Io  vado  a   prenderne   un 
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bagno,  quando  posso,  airAventino.  Percltè  questo  spirituale  sollievo 
dovrebb' essere  negato,  e  in  nome  di  che  cosa,  ai  mìei  fratelli? 

Io  giungo  anche  più  innanzi.  Iticonosco  quale  una  delle  leggi  più 
universali,  quella  dell'azione  e  della  reazione,  per  cui  pare  che  il 
mondo  si  avvolga  tutto  continuamente  in  un  circolo,  ondeggi  in 
un'alternativa,  in  un  eterno  flusso  e  riflusso;  e  ne  conchìudo  che  fin 
quello  che  può  prendersi  per  un  fuor  d'opera,  o  per  un  anacronismo, 
0  altro,  finisce  per  ottenere  qualche  efietto,  in  pratica. 

Per  esempio,  nel  caso  nostro,  dobbiamo  confessare,  per  non  ingan- 
narci da  noi  medesimi,  che  per  il  canto  gregoriano  ci  vogliono  anime 
preparate;  ma  è  forse  questo  così  vero,  da  rendere  addirittura  falso 
che  il  canto  gregoriano  possa  contribuire  a  preparare  le  anime  alle 
più  sottili  eftusioni  della  fede  e  della  pietà? 

Ma  per  pensare  a  questa  possibilità  è  indispensabile  supporre  ese- 
cuzioni, se  non  perfette,  almeno  tali  che  non  riescano  a  soflbcare  ogni 
bellezza. 

Questa  considerazione  ci  trascina  di  nuovo  a  contatto  con  la  più 
rude  realtà.  Quale  azione  o  quale  reazione  può  ripromettersi  mai 
dalle  melodie  gregoriane  eseguite,  come  sono,  con  troppa  frequenza 
fra  noi?  1  fatti  —  si  abbia  o  no  il  coraggio  di  confessarlo  —  rispon- 
dono inesorabilmente:  nessuna. 

Le  conseguenze  —  pratiche  sempre  —  sono  due:  1)  dove  e  quando 
si  può,  massime  poi,  dove  e  quando  si  deve,  eseguire  qualche  me- 
lodia gregoriana,  sìa  nel  modo  più  degno  possibile.  Si  abbia  e  cresca 
quasi  un  timor  sacro  di  profanarle:  2)  e  siccome  le  difiQcoltà  devono 
diffidare  i  più  e  nella  maggior  parte  dei  casi  dal  prendere  alla  leg- 
gera il  canto  gregoriano,  si  lasci  a  chi  è  in  grado  di  tradurlo  con 
mezzi  squisiti.  Sarà  solo  la  cattedrale?  sarà  qualche  chiesa  di  mo- 
naci? Meglio  poco,  purché  bene.  Le  poche  chiese  diverranno  allora 
quasi  altrettante  probaticlie  piscine,  dove  lo  anime  andranno  ad  at- 
tingere nuova  forza  spirituale. 

Così,  ma  solo  così,  non  rendendo  usuale  e  comune  quello  che  oggi 
non  è  possibile,  si  farà  anche  sul  serio  la  causa  del  gregoriano.  Così, 
ma  solo  co?i,  esso  penetrerà  via  via  gli  animi.  L'eftetto  è  lontano? 
ma  volendolo  più  prossimo,  o  si  allontana  di  più,  o  si  interdice  affatto. 

Noi  siamo  diventati  utilitari  a  vapore.  Gente  di  piccola  vista  e 
di  più  piccolo  cuore,  una  cosa  sola  c'importi,  ottener  subito  lo  scopo, 
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ImmediatameDte  il  successo;  senza  accorgerci  che  il  successo  imme- 
diato, quasi  sempre,  del  successo  vero  non  è  che  il  simulacro  e 
l'ombra.  C'è  una  grande  sapienza,  da  noi  quasi  smarrita:  saper  aspet- 
tare. E  c'è  una  profonda  gioia:  Taspettazione  operosa.  Questa,  se 
davvero  sia  operosa,  è  già  conseguimento  non  ombratile  dello  scopo. 


Ancora  la  Polifonia  Palestriniana. 

Ognuno  ripeta  queste  mie  riflessioni  a  proposito  della  polifonia. 
Non  son  necessarie  che  poche  varianti. 

Senza  dubbio,  la  polifonia  è  meno  ostica  al  pubblico. 

À  S.  Pietro,  io  non  so  più  dire  quante  brave  persone  che  sospira- 
vano alla  Missa  de  Angelis  il  motto  comune  famoso:  «  Oh,  Dio!  ma 
questa  è  una  Messa  da  mortola,  all'intonarsi  dalla  Cappella  Si- 
stina, sotto  la  direzione  del  M.""  Perosi,  una  sacra  polifonia,  le  vidi 
respirare,  poi  ravvivarsi,  poi  diventar  raggianti.  Era  proprio  per  il 
piacere  generato  da  quelle  armonie  che  lì  a  S.  Pietro,  come  su  alla 
Sistina,  possono  librarsi  a  volo  con  Tarco  ampio  e  sonoro  che  par 
chieda  quello  delle  vòlte  di  Michelangelo,  a  cui  il  genio  del  Pale- 
strina  le  commisurò?  In  parte  credo  di  sì,  ma  in  parte  credo  non 
vi  fosse  estranea  la  forza  del  contrasto. 

Fuori  di  questa  constatazione,  noi  urtiamo  negli  stessi  ostacoli  no- 
tati per  il  canto  gregoriano,  dei  quali  alcuni  divengono  anche  più 
gravi. 

Per  esempio:  se  il  coro  unisono  gregoriano  richiede  una  finezza 
straordinaria,  il  coro  polifono  è  più  arduo  comporlo,  non  sempre  e 
forse  di  rado  avendosi  a  propria  disposizione  gli  elementi  vari  onde 
naturalmente  risulta,  e  in  numero  tale  che,  di  nuovo,  costituiscano 
davvero  un  coro.  Oltre  di  che,  la  polifonia  classica,  per  dispiegare 
tutta  la  sua  magnifica  potenza,  abbisogna  di  una  direzione  sui  ge- 
neris^ che  segni  il  ritmo  chiaro,  percettibile,  tenendosi  lontanissima 
dal  mensuralismo  preciso  moderno. 

Ora,  è  permessa  qui  una  domanda  pericolosa?  Quanti  sono  i  maestri 
capaci  di  scoprire  Tonda  palestriniana  negli  spartiti  classici  della 
polifonia  vocale   sacra?   Una  seconda  domanda  è  meno  facinorosa: 
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Quanti  SODO  i  cantori  capaci  di  intendere  il  ritmo  della  polifonia  e 
di  obbedire  al  cenno  multiforme  —  stavo  per  dire  proteiforme  —  di 
quel  maestro  rarissimo  che  lo  sappia  usare? 

Si  aggiunga  la  difficoltà  del  portamento  della  voce  nelle  polifonie 
classiche,  differentissìmo  dal  solito;  la  difficoltà  dell'autonomia  delle 
parti  reali,  che  non  deve  diminuire  d'un  punto  la  fusione  generale 
cosi  della  melodia  e  dell'armonia,  come  del  movimento  e  del  co- 
lorito. 

Crescendo  così  le  varie  difficoltà  d'eseguir  bene  queste  polifonie, 
anche  per  esse  viene  a  verificarsi  la  terza  difficoltà  notata  per  il 
canto  gregoriano,  quella  dell'effetto  sul  pubblico.  Perchè,  difficoltà 
crescenti  indicano  esigenze  crescenti.  Volete  che  vi  imbastisca  una 
Messa  di  Vittoria,  o  di  Orlando  di  Lasso,  o  di  Luca  Marenzio,  o  di 
Croce,  0  di  chi  vi  pare,  o  dello  stesso  Palestrina?  Accetto  subito;  in 
fondo  ci  si  va,  magari  senza  scivoloni.  Avrete  sentito  quella  partitura? 
nemmeno  per  sogno;  v'avrò  riprodotto  innanzi  allo  spirito,  non  una 
partitura,  ma  un* ossatura;  non  un  organismo  lampeggiante  di  bel- 
lezza e  di  vita,  ma  uno  scheletro. 

E  ora  noi!  pensate  più  a  voi,  pensate  a  un  gran  pubblico,  quanto 
pili  grande  di  numero,  tanto  più  piccolo  di  cultura  e  di  adattabilità; 
pensate  di  ammannirgli  esecuzioni  polifoniche,  ridotte  per  ogni  lato 

ai  minimi  termini  in  nome nei  nomi  più  santi  che  vi  pare;  che 

cosa  ne  otterrete?  Semplicissimo,  che  non  ne  capirà  nulla,  quindi 
non  gusterà  nulla,  prenderà  in  uggia  la  riforma,  chi  la  promosse,  chi 
la  inculcò,  chi  vi  si  attiene,  chi  la  sostiene  e altro  ancora. 

Oh,  se  si  potesse  stampare,  non  quello  che  si  dice  in  quelle 
adunanze  di  mutua  incensazione  che  sono  i  congressi,  ma  quello  che 
scatta  dal  sentimento  pubblico!  Ma  non  si  può. 

—  «  In  guardia,  messere  !  ora  voi  siete  contro  di  voi,  e  prendete 
norma  dal  pubblico!  x». 

—  «In  guardia,  loici!  ora  travedete.  Non  si  tratta  del  pubblico, 
ma  della  difficoltà  di  presentare  al  suo  sentimento  estetico,  per  ar- 
rivare al  suo  sentimento  religioso,  le  sacre  polifonie  ». 
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Le  imitasioni. 

Peggio  poi  quando  all'autentica  polifonia  antica  si  sostituisca  la 
pseudo-polifonia  di  imitazione  moderna. 

Io  non  lo  nego:  ci  sono  imitazioni  dall'antico  non  prive  di  una 
certa  bellezza;  onde  trovano  gli  ammiratori.  Attirati  da  che?  da 
un  certo  saper  strano?  da  una  specie  di  liscio  sopraggiunto,  quasi 
una  carezza,  all'ingenua  e  spesso  schiva  arte  antica?  o  forse  una  mesta, 
molle  nostalgia  del  passato,  d'un  passato  che  può  apparire  da  lon- 
tano tanto  più  bello  del  presente?  Lo  lascio  indagare  agli  ammira- 
tori, fra  i  quali  io  confesso  di  trovarmi  a  disagio,  diffidente  come 
sono,  e  divengo  sempre  più  di  ciò  che  mi  pare  in  ogni  caso  un  segno 
di,  diciamo  così,  poco  genio. 

Ma  altro  che  imitazioni,  spesso!  Qui  in  musica  sacra  le  audaci  o 
ingenue  falsificazioni  abbondano  più  che  in  qualsiasi  altra  arte.  Non 
sapete  che  fare?  Avete  il  cervello  come  una  pomice?  Invece  di  im- 
barcarvi per  l'America,  invece  di  farvi  curare  in  wn  istituto  idrote- 
rapico, componete  una  polifonia  di  stampo  antico. 

È  un  fenomeno  che  s'è  dato,  e  nemmeno  tanto  di  rado,  in  questi 
ultimi  tempi. 

Oh,  via,  buona  gente!  lo  stampo  antico  è  spezzato,  e  nessuno  lo 
ricompone:  lo  stampo  era  Tanima  antica.  Quale  buon  borghese,  di 
questi  nostri  anni  di  grazia,  oserebbe  ripromettersi  di  dare  a  due 
periodi  di  prosa  il  giro  che  prendevano  sotto  la  mano  di  Niccolò 
Machiavelli,  per  esempio?  Ebbene,  quel  giro  è  simile  al  giro  melo- 
dico e  armonico  d'una  polifonia  antica. 

Ricordo  un  aneddoto. 

Fu  pregato  Giulio  SalvaJori  di  aggiungere  nel  Cantico  delle  Crea- 
ture un  invito  alla  donna  a  lodare  il  Signore,  il  poeta,  stando  malato, 
sciolse  la  promessa.  Nel  suo  invito  era  tutta  la  sua  anima  france- 
scana, una  delle  più  simili,  io  penso,  al  genio  di  Assisi.  Giovanni 
Papini,  presente  alla  lettura  delle  dolci  frasi,  osservò:  «  È  tutto, 
fuorché  S.  Francesco  ^.  E  inflitti  costì  era  la  riflessione  delicata,  acu- 
tissima, sostituita  alla  mite  impetuosità  intuitiva.  11  Papini  aveva 
perfettamente  ragione.  Giulio  Salvador!,  io  soggiunsi,  era  stato  france- 
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scano,  cioè  semplice,  sincero,  riuscendo  riflesso,  come  era  stato  sincero 
S.  Francesco,  riuscendo  impulsivo  e  primitivo;  ma  le  due  sincerità 
riuscivano  ai  due  poli  dello  spirito  umano. 

L'antico  non  si  imita,  si  ricalca:  e  padroni  tutti  di  abbandonarsi 
airingrata  fatica,  purché  sappiano  che  il  ricalco  non  è  opera  che 
da  manovali  dell'arte. 

Questo  canone  ormai  è  applicato  dovunque.  (Jhi  riguarda  ancora 
come  cosa  seria  le  architetture  di  questo  o  quello  stile,  di  questo  o 
quel  secolo?  Appena  qualche  accademia  di  belle  arti,  o  qualche  ban- 
ditore di  concorsi,  o  qualche  artigiano  impotente.  Lo  stesso  è  in 
pittura,  in  scultura Solo  in  musica  non  si  fa  ancora  luogo  a  pro- 
cedere contro  i  falsificatori  dei  processi  armonici. 

Almeno  le  misere  prove  passate  mettessero  in  carreggiata  gli  illusi, 
e  la  stanchezza  universale  facesse  rinsavire  gli  artisti! 

Oh,  ben  altro  lavoro  li   aspetta!   glorioso  e  gioioso  lavoro!  esser 
loro,  portar  tutti  se  nella  loro  opera,  imprimerla  del  segno  del  loro 
spirito.  Se  pochi  riesciranno,  meii^Ho!  siamo  in  troppi  in  tutto  e  da 
per  tutto. 
Imitiamo  davvero  gli  antichi. 

Si  parla^ sempre  del  Palestrina  come  del  restauratore  della  musica 
sacra:  nel  senso  che  abbia  richiamato  e  dato  corso  a  un  antico  pa 
trimonio  lasciato  inoperoso,  fu  sin  troppo  poco  restauratore.  Couìinciò 
forse  un  lavoro  di  riduzione  delle  melodie  gregoriane,  ma  lo  lasciò 
a  metà;  poi  scrisse  egli,  ma  senza  nessun'  idea  di  rifare  i  melodisti 
medievali:  fu  novatore,  e  per  il  tempo  suo  moderno. 
Così  avvenne  per  ogni  spirito  geniale. 

Ogni  secolo,  anche  il  più  aberrante  dalla  casta  e  profonda  religio- 
sità, almeno  per  opera  di  qualche  eccezionale  tempra  d'artista,  ha 
cantato  a  Dio  il  suo  inno;  suo,  non  d'altri,  nemmeno  dei  secoli  ri- 
conosciuti più  tipici  per  sentimento  religioso.  Perchè  solo  noi,  in 
questo  coro  d'uomini  fiduciosi  di  sé,  dovremo  condurci,  simili  a  pez- 
zenti, cacciati  via  dal  tempio  della  vita,  della  verità,  della  bellezza 

e di  Dio,  a  domandar  l'elemosina  di  gente  in  gente  e   di   secolo 

in  secolo,  proprio  come  l'accattone  va  di  porta  in  porta?  Prendiamo 
pure  le  mosse  da  (lual  secolo  più  ci  pare,  da  qual  genere  d'arte 
più  ci  piace,  da  qual  popolo  più  ci  attrae;  ma  poi  siamo  noi,  mo- 
viamoci noi,  e  la  nostra  tempra,  i  nostri  pensieri,  il  tumulto  di  «luosta 
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vita  moderna  e  nostra,  brutta  sì  e  deforme  in  molti  suoi  aspetti  — 
rho  bestemmiata  tante  volte  anch'io,  né  so  Onora  proporre  un'emenda 
assoluta  per  l'avvenire  —  ma  pur  tanto  bella,  tumultuosamente  splen- 
dida, in  tanti  altri.  —  Siamo  noi. 

Che  importerebbe  se  anche  non  avessimo  nulla  di  comune  con  le 
estetiche,  supponiamo  pure  perfette,  di  quelli  che  furono,  o  sono,  ma 
d'altro  sangue  e  d'altra  anima  da  noi? 

I  mezzi  artistici  che  possediamo  noi  sono  gli  unici  potenti  in 
mano  nostra  —  se  son  fatti  per  le  nostre  mani  !  —  e  sono  potenti  a 
incidere  solo  quello  che  dentro  di  noi  balena,  e  balza  palpitando  dal 
nostro  cuore.  Lasciamo  ogni  sfiducia  e  ogni  invidia. 

In  ogni  caso,  portando  sereni  e  schietti  il  meglio  di  noi  nell'opera 
d'arte,  senza  belletti  e  senza  pose,  senza  rimpianti  e  senza  titubanze, 
vi  porteremo  insieme,  se  non  altro,  io  non  so  se  la  piii  alta  o  la  più 
umile,  ma  certo  la  più  nobile  nota  di  bellezza,  la  sincerità. 

(Continua). 

P.  Ghignoni. 


Vi^RIETA 


DEGLI  EFFETTI  DEI  SUONI  SUGLI  UOMINI 


Dolci,  soavi,  tormento»),  indiHercnti  sono 
)(Ii  effetti  dei  nuonl,  secondo  gli  nomini  m 
cui  ngiscono. 

SEntHOL. 


F  rima  di  entrare  in  argomento  e  discorrere  degli  effetti  dei 
suoni,  della  musica  In  genere,  È  bene  cbe  noi  fissiamo  la  nostra  at- 
tenzione sopra  le  diverse 
circostanze  clie  possono  far 
variare  gli  effetti  di  una 
medesima  musica  sui  vari 
individui. 

1°  —  Una  prima  cir- 
costanza è  il  modo  tutto 
peculiare  di  ogni  organismo 
di  sentire  e  di  rispondere 
al  medesimo  stimolo. 

È  una  legge  organica, 
biologica,  questa,  che  go- 
verna il  nostro  organismo 
tanto  nello  stato  fisiologico 
quanto  in  quello  patologico. 

Per  quello  che  ci  ri- 
guarda qui,  su  questo  argo- 
mento, troviamo  im  esem- 
pio giornaliero  nel  fatto, 
cbe  certi  suoni  strìduli 
piacciono  e  divertono  mol- 
tissimi bambini,  lasciano 
indifferenti  alcuni  adulti  e  fanno  venir  la  pelle  d'oca  ad  altri.  Vi  ha 


di  più:  Talvolta  l'effetto  dei  snooi,  anche  i  più  soavi  e  dolci,  è,  senza 
contare  i  sordi,  negatÌTO  nel  senso  più  assoluto  della  parola,  sopra 
molti  individiii,  i  quali  non  sanno  apprezzare  qualsiasi  espressione 
musicale,  non  sanno  ritenere  un'impressione  sonora.  £ssi  non  sentono 


> 


nemmeno  ì  pizzicotti;  figurarsi  un  po'  se  possono  gustare  una  dolce 
e  soave  frase  melodica! 

Ho  avuto  un  amico  carissimo  —  l'avv.  Carlo  Toscano  —  pazzo 
per  la  musica,  ma  incapace  di  comprendere  una  nota  e  ritenerla. 

Era  un  tipo  caratteristico  nel  suo  genere...  degno  d'essere  ricordato 
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qai.  Costui  sapeva  a  memoria  quasi,  se  dod  tutti,  i  libretti  musi- 
cati dal  Uossini,  Bellini,  Donizzetti,  Verdi,  Mercadante  e  tanti  e 
tanti  altri,  noncbè  molti  classici  italiani  e  latini.  Egli  avrebbe  re- 
citato dalla  prima  all'ultima  parola  V Aristodemo  del  Monti,  il 
Sauìle  dell'Alfieri  o  la  Francesca  da  Itimini  del  Pellico;  egli,  cbe 
avrebbe  recitato  canti  interi  di  Dante,  di  Virgilio,  di  Ovidio  ed 
altri,  che  aveva,  insomma,  ciò  cbe  si  dice  una  memoria  di  ferro, 
non  poteva  ritenere  due  note  musicali.  Andava  spessissimo  a  teatro 
per  le  opere  di  musica,  assisteva  a 
molti  concerti,  ma  avrebbe  cantato  il 
Rondò  della  Lucia  o  la  Casta  Diva 
della  Norma  sul  motivo  deW Addio, 
mia  bella,  addio,  se  fosse  stato  capace 
d' imbroccarlo,  senza  punto  compren- 
dere se  il  motivo  era  errato,  e  come. 
Eppure  egli  aveva  la  manìa  di  can- 
tare sempre.  Noi  lo  invitavamo  so- 
vente di  farci  sentire  il  tale  o  tal'altro 
pezzo  d'opera  di  cui  conosceva  bene 
le  parole  e  di  cui  egli  improvvisava 
colla  piti  perfetta  incoscienza  un  mo- 
tivo qualunque  dei  più  strimpellati  e  noi  a  sbellicarci  dalle  ri^ja... 
mentre  meritava  d'essere  bastonato. 

E  bisognava  sentirlo  a  discutere  di  musica,  questo  buon  amico, 
dì  artisti  e  di  maestri!  Quando  ci  ripenso  rido  ancora. 

Le  sue  opere  favorite  erano  quelle  dì  Bellini,  il  »  genio  incom- 
preso ■  (?),  e  un  pochino  quelle  del  Rossini;  ammirava  Donizzetti, 
benché,  secondo  il  liossini,  la  Lucia  eia  un'  «  insalata  di  quadriglie  »; 
compiangeva  il  Verdi. 

Tutti  i  pezzi  più  belli  delle  opere  di  cartello  erano  il  suo  cavallo 
di  battaglia  e  cantava  da  tenore,  da  soprano,  da  basso,  da  prima 
donna,  da  contralto  con  tanta  comicìtfL  e  con  tali  strambe  variazioni 
e  gorgheggi,  cbe  nessun  buffo  al  mondo,  nemmeno  il  famoso  Bottero, 
avrebbe  potuto  lontanamente  imitare.  Era  un  fenomeno.  A  parte 
questa  innocente  mania  per  la  musica,  manìa  quasi  direi  negativa, 
il  mio  amico  non  era  un  idiota,  ma  un  distinto  avvocato  e  letterato, 
scrittore  forbitissimo  e  felice  e  fecondo  parlatore... 

BMtta  mu$icale  italiana,  XIV.  » 


Ora  ta  non  >«i  piti  tra  noi,  p<}Tero  amico:  E  nelle  celesti  sfere 
ore  il  bene  e  l'aaaore  sono  un'eterna  armonia,  abbiti,  o  Carlo,  il 
mio  memore  affettaoso  saluto! 

Kicordo  di  un  altro  a  cui  fu  chiesto  se  gli  fosse  piicinta  l'opera 
adita. 

<  8i,  rispose,  non  ci  è  stato  male  ;  la  musica  Teramente  non  mi 
soddisfece  gran  cosa,  ma  mi  piacquero  moltissimo  le  qoadriglie  che 
l'orchestra  suonaFa  prima  d'aliare  il  sipario!  ». 

L'opera  era  il  Barbiere  di  Sivigìia,  molto  ben  dato  al  teatro 
Vittorio  Emanuele  di  Messina. 

Conobbi  un  distinto  colonnello  di  cavalleria,  intelligente  e  spirito 

bizzarro,  il  quale  confessava  eoo  tutta  franchezza  di  non  compren- 

^^^^       dere  nulla  io  fatto  di  musica.  Confondeva 

^^^^^à      tutte  le  voci.  <  Conosco,  diceva,  solo  la  prima 

^^^^m      donna  quando  è  vestita  da  donna  e  il  diret* 

/^^^\^      tore  d'orchestra   quando  è  a  posto  ».   Ora, 

/  ^A^A     è  appena  opportuno  il  dirlo,  perchè  sì  com- 

J^L^^^H    prende  facilmente,  su  questa  razza  d'orec- 

J^^^^^^^M    chianti,  che  non  son  pochi,  gli  effetti  mu- 

^^9^^^^^m      sleali  devono  essere  nulli  o  molto  differenti 

■^       ^^^^^m       da  quelli  che  sentono  ed  intendono  bene  la 

^^^^^        Vi  sono  d'altra  parte  di  coloro  che  non 
^^^^^k    sentono  e  comprendono  solamente  e  Eem> 
^^^^^H   plicemente  la  musica  in  tutte  le  sue  sfu- 
mature di    bellezza   estetica  ed  influenza 
arcana,  ma  possono  trasmettere  ad  altri  identicamente  ^li  effetti 
provati.  Costoro  sono  gli  artisti,  esseri  veramente  privilegiati,  la  cui 
anima  is  migliore  di  tutte  lo  altre;  ò  un'emanazione  di  quella  luce 
divina  che  illumina  ìl  mondo.  Vi  è  ancora   di   più  nell'organismo 
umano;  non  solo  si  comprende  e  si  trasmette  l'impressione  sonora 
comunicando  ad  altri  le  medesime  sensazioni  provate,  ma  si  divinano 
quasi  direi  anello  le  frasi  musicali. 

Un  mio  amico,  il  prof,  F.  Hertè,  possedeva  tale  proprietà  :  egli 
aveva  l'intuito  più  squisito  della  percezione  melodica,  una  specie  di 
divinazione.  Di  una  melodia  qualsiasi  a  lui  completamente  ignota, 
bastava  che  gli  si  fosse  accennata  una  fras»  per  completare  il  mo- 
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tivo.  Egli  diceva  di  vedere  nel  suo  spirito  tutte  le  note  che  ai  se- 
guivano come  se  fossero  stampate. 

Di  simile  struttura  dev'essere  il  cervello  di  molti  maestri  com- 
positori. Questi  esseri,  rìpeto,  veramente  privilegiati,  sentono  quindi 
gli  effetti  dei  suoni  in  un  modo  sqnisito,  indescrivìbile. 


ti»  c^n^i^rt^Oi^  c^  t/.excyCt.'^t' 

Ora  è  facile  comprendere  clie,  tra  i  due  estremi  limiti,  tra  coloro 
che  non  comprendono  nulla  e  coloro  che  sentono  e  comprendono  per- 
fettamente bene  la  musica,  si  trova  compreso  uno  sterminato  numero 
di  individui,  i  quali  hanno  un  modo  tutto  particolare  personale  di 
sentire  e  rispondere  alla  medesima  sensazione,  al  medesimo  stimolo. 
Olì  effetti  della  musica  variano  quindi  secondo  gli  individui.  Feri 
si  può  formare  una  collettività  di  sensibilità  media  da  formare  l'opi- 
nione pubblica  giudicante.  Ciò  che  avviene  ordinariamente  nell'udi- 
torio teatrale. 
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E  qui,  a  proposito  d'artisti,  non  posso  passare  sotto  silenzio  una 
considerazione  che  mi  è  stata  fatta  da  un  russo. 

Durante  un  mio  lungo  viaggio  in  Russia  e  nella  civile  e  poetica 
Bumania,  trovai  in  generale  il  popolo  di  un  ascetismo  bigotto,  quasi 
direi,  degradante,  per  cui  molti  dei  signori  hanno  la  loro  cappella  in 
casa.  È  un  coro  di  voci  composto  da  uomini  grandi  e  piccoli  —  per 
le  voci  bianche  —  senza  alcuno  accompagnamento  istrumentale.  Lo 
stesso  avviene  nelle  chiese,  principalmente  in  quelle  originali  di 
Eiew.  Questi  armoniosissimi  cori,  di  un  effetto  straordinario,  mera- 
viglioso, arcano,  da  commuovere  ed  affascinare,  eseguiscono  sempre 
accordi,  non  si  sente  che  raramente  un  assolo,  ma  dì  basso.  Quindi 
una  voce  di  tenore  fresca,  dolce  e  soave  impressiona  in  modo 
portentoso  i  buongustai  russi.  Tutti  i  preti  russi  che  cantano  sono 
dotati  di  una  profonda  voce  baritonale  o  di  basso  profondo  che  fa 
tremare  i  vetri  istoriati  delle  finestre;  solo  mezzo  per  imporsi  a 
quelle  masse  abbrutite  dalla  voce  piagnucolosa. 

I  nostri  artisti  perciò,  principalmente  i  tenori,  sono  colà  apprez- 
zati ed  amati.  Alcuni  poi  sono  dei  veri  beniamini,  fra  cui  il  Mar- 
coni ed  il  Battistini. 

Non  credo  di  aver  parlato  con  tre  persone  russe  senza  che  una  di 
esse  non  mi  abbia  detto:  —  «  lo  ho  sentito,  sa,  il  suo  Marconi. 
Che  voce!  ». 

Un  altro: 

«  Voi  avete  un  tesoro  d'artista,  il  celebre  Marconi.  Io  Tho  sen- 
tito; noi  l'abbiamo  ogni  anno  qui,  in  Russia». 

E  così  di  seguito,  ed  io  ne  godevo  immensamente  per  l'amico 
Checco. 

Una  sera  lelogio  sorpassò  qualsiasi  aspettazione. 

Eravamo  a  pranzo  a  Pietroburgo  e  si  era  in  molti  invitati,  fra 
cui  due  giovani  sposi  in  viaggio  di  nozze,  in  onore  dei  quali  il 
pranzo  era  dato.  Lui,  il  giovane  sposo,  serio,  misurato,  freddo,  se 
volete;  lei  gaia  molto,  tutta  fuoco,  esuberante  di  vita  come  si  è 
a  20  anni.  Era  una  bellezza  nel  vero  senso  della  parola;  aveva  un 
corpicino  slanciato,  flessibile  come  il  gambo  di  un  ciclamine,  tutta 
movenze  di  grazia;  un  bel  viso  ovale  roseo,  incorniciato  da  splendidi 
ondulati  capelli  nerissimi,  due  occhi  grandi  a  mandorla  con  lunghe 
ciglia  e  pupilla  nera  e  profonda  che  corruscava   lampi   incendiarL 
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Era  insomma,  una  di  quelle  bellezze  che  s'impongono,  a  cui  ogni  He- 
fistofele  direbbe: 

Volto  soave  !  labbro  —  cbe  il  bacio  adesca  e  brama  ! 
Beltà  di  sogDO  etereo!  —  chi  la  vede  già  l'amai 

ed  ogni  Faust  anche  autentico  non  avrebbe  sdegnato,  anzi,  di  cantarle: 

Forma  ideal  purissima, 
Della  bellezza  eterna! 
Un  Qom  ti  si  prosterna 
Innamorato  al  suol. 

Forte  io  della  mia  scienza  fì^iognomonica,  la  credei  della  Spagna 
0  delle  sue  isole...  era  nativa,  invece,  della  Siberia!  Cbe  figura!! 

Ebbene,  parlando  di  musica  tra  un 
bicchierino  di  Wodka  e  una  coppa  di 
Tisane  russe  —  il  più  esilarante  cliam- 
pagne  che  si  abbia  mai  visto  scintillare 
al  lume  dei  doppieri  di  una  tavola  da 
pranzo  —  e  mentre  io  esternavo  la  mìa 
ammirazione  per  l'arte  meravigliosa  del 
Eubinstein,  ovunque  entusiasticamente 
applaudito,  la  giovine  signora  salta  su 
a  dire: 

—  «  Un  pianista,  sì,  pu&  essere  ara- 
mirato,  ma  un  cantante,  oli!  Voi,  italiani, 
cantate  tutti  come  angeli...  *. 

—  «  Io  no,  per  esempio  »,  feci  io. 

—  <  Ma  il  vostro  Marconi  si.  (Jlie  voce!  Io  credo  che  quando  il  Si- 
gnore vuol  parlare  agli  nomini  chiede  la  voce  ai  Marconi  del  cielo-Ionon 
posso  immaginare  Dio  che  parli  diversamente  di  come  canta  Marconi  ». 

L'elogio  non  poteva  essere  più  lusinghiero  e  più  grande  e  detto 
con  maggior  seatimento  di  squisita...  bestemmia. 

Il  marito  posò  sopra  di  lei  uno  sguardo  lungo  e  severo,  per  cui 
la  moglie,  divenendo  un  po'  più  porporina  in  volto,  tornatasi  verso 
di  lui,  gli  disse: 

—  «  Io  l'intendo  così,  perchè  io  non  vedo  che  angeli  dappertutto; 
ne  vedo  uno  anche  in  te!». 


394  TAHIETÀ 

PrODunci{>  questa  ultima  frase  con  un  gran  sorrìso  in  cui  qualcuno 
credè  trovare  designata  qualche  punta  d'ironia,  che  era  tutta  un 
poema,  forse,  di  dolci  rimproveri  e  di  desideri  repressi  ed  incom- 
presi, su  cui  non  ai  mancò  di  ricamare  qualche  piccola  malignità... 


Ed  un  vecchio  dalla  ricca  bianca  chioma  e  dalla  barba  fluente 
sul  petto,  dall'aspetto  ascetico  come  un  profetii,  elevando  verso  il 
cielo  lo  sguardo  e  le  braccia  come  un  ispirato,  aggiunse: 

—  •  ^Marconi  è  un  buon  uomo  e  dev'essere  anche  un  ottimo  figlio, 
poiché  il  Signore  ha  voluto  preiiligerlo  concedendogli  la  grazia  del 
tesoro  della  sua  voce  per  arricchirsi,  lodarlo  ed  onorarlo  e  perchè 
piti  dolce  ed  ineffabile  giungesse  al  cielo  la  sua  preghiera». 


Ed  invero  ho  potuto  persuadermi  che  in  Russia  il  Marconi  è 
considerato  dai  fanatici  come  un  prediletto  da  Dio,  come  un  fauto... 

Sanno  essi  mai,  invece,  quanto  è  vassallo  il  nostro  buon  Cliecco 
Marconi? 

Tornando  a  noi,  dirò  che  avevo  scritta  le  considerazioni  che  pre- 
cedono quando  ebbi  per  le  mani  il  lavoro  del  Kambossoo.  in  cui 
egli  spiega  in  una  maniera  più  completa  questi  concetti;  riassumo 
le  sue  idee: 


:b.  di'l  Moii9:iiocD  di  Sinoik 


1°  il  movimento  psichico  si  trasmette  prima  al  cervello,  ai  mu- 
scoli, all'apparecchio  vocale  e  si  tra;lorma  in  onde  ìOnoro,  in  luovi- 
mento  puramente  (i.>iologico  ; 

2"  questo  movimento  fii^iologico  è,  per  mezzo  dell'  apparecchio 
vocale,  trasmesso  all'aria  e  si  trasfoima  in  onde  sonore,  in  movimento 
puramente  meccanico; 

:S"  ({ue^to  iiioviiUL'nto  meccanico  dell'aria,  queste  onde  sonore  si 
trajtbrmaiio  in  movimento  lìsiolof;ieo  negli  organi  degli  uditori  ; 

4"  questo  movimento  tìsiolojjico.  lrasmes:>o  all'uuìma  per  mezzo 
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del  cervello,  si  trasforma  in  mOTimento  psichico,  rÌTelaodole  così  il 
genere  di  sensazioui,  di  idee,  di  pensieri  e  di  sentimeoti  di  cui  esso 
ne  era  l'espressione. 

fì  chiaro,  dunque,  che  questo  sèguito  di  moTimenti  trasmessi  e 
trasformati  è  l'unico  movimento  psichico  che  si  manifesta  diversa- 
mente passando  per  degli  ambienti  diversi  per  andare  a  raggiungere 
le  altre  anime  in  distanza.  Un  medesimo  movimeato  deve  produrre 
effetti  simili  in  simili  ambienti;  il    movimento   psichico  produrre 


nelle  anime  alle  quali  si  comunica  un  effetto  simile  a  quello  che 
è  prodotto  nell'anima  che  lo  manifesta  per  la  prima.  Un  medesimo 
movimento,  trasmettendosi  in  diversi  ambienti,  si  trasforma  secondo 
gli  ambienti  e  i  mezzi;  ripassando  in  ambienti  identici  deve  pro- 
durre identici  effetti.  Ciò  è  chiaro,  poiché  una  medesima  causa  nelle 
medesime  circostanze  deve  produrre  sempre  gli  stessi  effetti.  Ora, 
se  la  musica  è  la  stessa  causa  e  produce  sempre  la  stessa  serie  di 
fenomeni,  di  movimenti,  gli  ambienti  ed  i  movimenti  cambiano  cogli 
individui  e  sono  perciò  più  o  meno  sensibili  alla  musica  stessa. 


Sotto  questo  punto  di  vista,  contiaua  il  Rambossoo,  possiamo  di- 
videre questi  individui  in  quattro  categorie  ben  distinte: 

1"  alcuni  sono  incapaci  di  trasForinare  le  onde  sonore  in  movi- 
mento fisiologico;  essi  hanno  i  nervi  paralizzati:  sono  i  sordi; 

2"  altri  sono  suscettibili  di  trasformare  le  onde  sonore  in  mo- 
vimento fisiologico,  ma  imperfettamente.  Essi  intendono  i  suoni  :  ecco 
a  che  cosa  si  limita  la  loro  facoltà  musicale.  Le  melodie  piti  soavi, 
^^^^  più  commoventi,  non  dicono  nulla  alla  loro 

^^^^^  anima;  tali  melodie  non  sono  per  essi  che 

J^^^Hp  rumori-suoni  indifferenti; 

JLjKK  3°  altri  ancora  trasforraano  benissimo 

^^B^^\  le  onde  sonore  in  movimento  fisiologico  e 

^^^^ft    A  questo  in   movimento  psichico,   ma    sono 

^^^^^■■k  incapaci  del  movimento  di  ritomo.  Essi  non 

^^^l^^'^K  solamente  intendono  ie  onde   sonore,   ma 

^^^^F^^^YV  comprendono  anche  quelle  che  essi  espri- 
^^^m  ^^È^L  mono;  sono  eziandio  capaci  di  apprezzare  i 
^^^H  ^^^^  tesori  della  musica,  però  non  possono  espri- 

^^^^ft  l^T^  mersi  in  tale  linguaggio.  Gli  individui  di 

^^^^K  \\  questa    categoria    costituiscono  l'immensa 

^^^^^^  W  maggioranza; 

4"  vi  sono  infine  coloro  che  trasformano 
benissimo  il  movimento  in  tutta  la  serie:  il  movimento  meccanico 
delle  onde  sonore  in  movimento  fisiologico,  il  movimento  fisiologico 
in  movimento  psichico  e  reciprocamente. 

Sono  i  veri  artisti;  essi  comprendono  il  linguaggio  musicale  e 
possono  esprimerlo  trasmettendo  gli  stessi  dolci  e  soavi  .effetti  dei 
suoni  da  essi  goduti. 

Intanto  è  facile  comprendere  che  tra  il  pììi  adatto,  sìa  per  dispo- 
sizione naturale  o  acquisita,  per  manifestare  i  suoi  pensieri  ed  i  suoi 
sentimenti  per  mezzo  della  musica,  e  colui  die  ne  ha  meno,  esìste 
un'infinità  di  gradazioni. 

Alcuni  poi  sono  più  adatti  per  la  musica  del  movimento  che  parla 

alla  intelligenza  piìi  che   alla   musica  del   sentimento  e  viceversa. 

Non  bisogna  dimenticare  inoltre  che  le  organizzazioni  individuali 

possono  modificarsi  nelle  loro  capacità  passando  dallo  stato  sano  al 

naorboso  ed  in  senso  opposto. 
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2'  —  Una  seconda  ragione  che  contribuisce  poteutemeote  a  far 
Tariare  gli  elTetti  musicali  è  quella  che  si  dice  d'ordine  emotivo, 
senza  che  vi  entri  pei'  nulla  l'elemento  sensoriale  o  intellettuale.  11 
Boncoroni  ha  pubblicato  su  questo  punto  un  eccellente  studio  a  pro- 
posito del  Wagner. 

Senza  voler  punto  entrare  qui,  dice  egli,  nella  vessata  e  non  ancor 
soluta  questione  sulla  natura   delle   emozioni,  piacere  e  dolore,  se 


esse  cioè  dipendono  da  un  aumento  o  da  una  diminuzione  di  enerj^iji, 
come  vorrebbe  il  Farù  o  come  sostiene  il  Lango  e  piii  |>rceisamente 
il  nostro  Sergi,  che  esse  siano  in  rapporto  collo  stato  della  vascola- 
rizzazione, idea  combattuta  dal  Patrizi,  daJl'Orlandini,  dal  Itoncoroni 
stesso,  dal  Kiva-Iìocci,  ecc.,  e  senza  entrare  nel  campo  della  pura 
psicologia  dal  cui  punto  di  vista  il  Sergi  scrìsse  uno  splendido 
lavoro  sulle  Emozioni  in  rapporto  anche  colla  musica,  dirò  col  Itìbot 
che  il  piacere,  spinto  all'ccce^-so  o  troppo  prolungato,  si  trasforma 
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spesBO  nell'emozioDe  cootraria.  I  piaceri  della  bocca  possono  condurre 
alla  nausea;  il  vellicainento  della  pelle  diviene  rapidamente  una 
tortura,  così  come  il  caldo  e  il  freddo.  K  non  esiste  melodia,  per 
quanto  si  viglia  favorita,  cbe  si  possa  tollerare  durante  due  ore 
continue. 

In  altri  termini,  una  sensazione,  una  rappresentazione  da  principio 
gradite,  possono  lentamente  o  bruscamente  essere  seguite  dalle  loro 
^^^  contrarie  ;  uno  stato  primitivamente  pe- 

^^^^  noso  può  diventare  aggradevole.  Un  odore, 

^^^^v  un  sapore,  dapprima  lipugnanti,  possono 

y^^  ^       mutarsi  in  piacevoli.  Possiamo  un  giorno 

^^J  ^^^R      compiacerci  di   certe  forme  di  lettera- 

^^^^^^^^^^        tu''^  ch^  0^)  principio  avevamo  criticato 
^^^^^^^^  e  combattuto.  Si  può  dire  lo  stesso  della 

^^^H^B  pittura.  La  storia  della  musica  principal- 

^^^Hl^^l  mente  è  una  lunga  e  larga  testimonianza 

^^^^^^^^^^  di  questa  trasformazione  del  gusto,  do- 
^^^^^K^^^Km  vuto  certamente  alla  progredita  cultura 
^^^^^È^^^W  e  al  perfezionamento  dell'orecchio  umano. 

^^^H^^^  Veramente  l'espressione:   <  trasforma- 

gli   ^H  zione  del  piacere  in  dolore  e  viceversa  >, 

dice  il  Honcoroni,  non  è  esatta,  poiché  né 
il  dolore  si  cambia  in  piacere,  né  il  piacere  in  dolore.  Soltanto  c'è 
questo,  che  le  condizioni  di  esistenza  dell'uno  spariscono  per  dar 
posto  alle  condizioni  di  esistenza  dell'altro.  Vi  è,  insomma,  succes- 
sione e  non  trasformazione. 

Quale  sìa  la  ragione  di  questo  fatto,  sia  esso  legato  ad  una  dif- 
ferenza fondamentale  tra  il  piacere  ed  il  dolore  o  soltanto  ad  una 
differenza  di  grado,  come  vorrebbe  il  llibot,  noi,  dice  il  Honcoroni, 
non  staremo  ad  insistere,  preferendo  la  constatazione  sicura  di  un 
fatto  At'  uaa  spiegazione  sbagliata. 

E  chiaro  dunque;  una  musica  qualsiasi  die  abbia  determinato  in 
noi  un  dato  effetto,  piacevole,  per  esempio,  può  in  un  altro  momento 
cagionare  un  effetto  penoso. 

I  giudizi,  quindi,  basati  sugli  effetti  che  una  mu^ìica  produce  in 
noi,  non  possono  essere  assoluti  e  sempre  identici  ne  nello  stesso 
uditorio,  né  in  pubblici  diversi,  e  nella  stessa  o  in  differenti  epoche. 
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È  per  tali  ragioni,  speciali  condizioni  psichico-emotive,  che  possiamo 
renderci  ragione  dei  fenomeni  curiosi  ed  inesplicabili  a  prima  vista 
che  ci  cadono  tutti  i  giorni  sotto  l'osservazione,  anche  la  più  gros- 
solana, cioè  di  un'opera  musicale  caduta  a  Milano,  per  esempio,  ed 
accolta  con  entusiasmo  a  Roma,  o  fischiata  nella  sua  prima  rappre- 
sentazione ed  applaudita  qualche  tempo  dopo  dallo  stesso  pubblico  o 
da  altri.  Intendiamoci  bene,  io  parlo  qui  dal  punto  di  vista  psichico- 
emotivo  e  non  quando  si  tratta  di  partito  preso  di  fischiare  anche  se 
si  avesse  a  fare  con  un'eccellente  opera  d'arte,  o  di  applaudire  per  far 
trionfare  a  qualunque  costo  un  zibaldone  qualsiasi,  indigesto  e  pesante. 
I  giudizi  possono  cambiare  perciò  per  la  successione  delle  emozioni 
senza  poter  autorizzare  alcuno  a  dire  che  un  individuo  o  un  pubblico 
sia  poco  intelligente  solo  perchè  applaude  come  gli  altri  o  quando 
fischia.  Esso  giudica  la  musica  secondo  le  disposizioni  emotive  che 
dominano  in  quel  momento  nella  sua  psiche,  rimanendo  indistur- 
bato ed  estraneo  l'elemento  sensoriale  o  intellettuale,  almeno  in 
apparenza. 

3"  —  Una  terza  ragione,  infine,  che  deve  influire  con  enorme 
peso  a  far  variare  gli  effetti  che  la  musica  determina  in  noi,  è  co- 
stituita certamente  dall'ambiente  in  cui  la  musica  si  eseguisce;  non 
intendo  parlare  dell'uditorio,  ma  del  paese  in  cui  l'azione  si  svolge, 
del  così  detto  colore  locale. 

Io  penso  a  tal  proposito  che  vi  debbano  essere  due  specie  di  mu- 
sica: una  musica,  per  così  dire,  di  carattere  universale,  tale  da  poter 
essere  eseguita  ovunque  e  da  chiunque  sia  compresa,  senza  nulla 
perdere  della  sua  bellezza  e  della  sua  originalità  e  senza  che  la  sua 
arcana  potenza  scemi  o  cambino  i  suoi  effetti.  È  la  musica  dell'in- 
telligenza, e  chiunque  ha  intelletto  d'amore  per  l'arte  divina  può 
intenderla  e  comprenderla. 

Vi  deve  essere  poi  un'altra  musica,  slacciale,  quasi  direi,  piena  di 
color  locale,  la  quale,  a  differenza  dell'altra  che  nulla  ci  dice,  ci 
descrive  fatti  vissuti,  ci  risveglia  concetti  e  sentimenti,  ci  parla  al 
cuore,  yiit-^^ta  musica  non  può,  a  mente  mia,  essere  apprezzata  al 
suo  giusto  valore  se  non  in  quel  luogo  per  il  quale  è  stata  scritta 
e  da  quel  pubblico  al  cui  cuore  i  concetti  ed  i  sentimenti  parlano, 
cantando  i  dolori  e  le  gioie,  le  disfatte  e  le  glorie  del  popolo. 

lo  non  posso,  per  brevità,  estendermi  su  questo  punto  quanto  vorrei 


per  dire  chiaro  e  completo  il  mio  modo  di  pensare:  farò  perciò  bre* 
vissimi  accenDi. 


uii^i^-JUlZ'.^:. 
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Ho  sentito  dire  da  molti  intelligenti  che  le  opere  del  Wagner 
dovrebbero  essere,  per  poterle  gustare  in  tutta  la  loro  affascinante 
potenza  letteraria  e  musicale,  udite  in  Germania,  ove  le  leggende 
del  dramma,  rivestite  dalle  meravigliose  e  magiche  forme  musicali, 
assumono  importanza  sentimentale  e  che  non  possono  essere  comprese 
se  non  da  quel  popolo.  Fuori  di  là  la  musica  del  maestro  può  essere, 
riesce  anzi  sommamente  gradita,  sarà  sommamente  ammirata,  ma 
il  dramma,  che  in  Wagner  è  intimamente  legato  alla  forma  sonora, 
non  acquista  presso  di  noi  tutta  la  sua  profondità  di  sentimento  e 
non  racconta  nulla  a  noi  che  abbiamo  tutt'altra  letteratura  nazionale^ 
tatt*altra  storia,  per  cui  riesce  un  quadro  sbiadito,  senza  contenuto 
etico,  senza  sentimento  né  lieto  uè  triste,  un  quadro  freddo  e  muto 
non  solo  al  cuore,  ma  altresì  airintelligenza. 

Il  poema  dei  Niebelungen,  della  Walkiria,  ecc.,  col  loro  oro  del 
Beno  e  colle  loro  vergini  guerriere  che  corrono  i  cieli  e  che  piom- 
bano sui  nemici  come  fulmini,  se  interessano  i  tedeschi  non  procu- 
rano a  noi  né  un  palpito,  né  una  gioia  o  un  dolore. 

Non  abbiamo  noi  pure  le  leggende  mitologiche?  Si,  ma  esse  non 
formano  presso  noi  parte  integrante  della  letteratura  nazionale  e  non 
giungeranno  mai  ad  entusiasmarci  ed  a  bearci. 

Vero  è  che  la  musica  ci  procura  un  intenso  piacere  ed  un  godi- 
mento soave  intellettuale  anche  se  udita  senza  le  parole,  anzi  si 
vuole  che  non  sia  il  dramma  che  inspira  l'artista  a  trovare  nuove 
forme  musicali,  concetti  e  sentimenti,  poiché,  come  abbiamo  già  di- 
mostrato, la  musica  non  esprìme  alcuna  idea,  non  ha  contenuto,  essa 
suggerisce  solo  idee  generali  senza  affermare  o  negare,  senza  indicare 
dolore  o  gioia.  Ma  unita  alle  parole,  più  potente  riesce  la  sua  azione, 
inquanto  che  la  musica  eccita  ed  esagera  gli  effetti  ed  i  sentimenti 
che  le  parole  determinano  in  noi.  Ora,  il  racconto  di  una  leggenda 
che  nulla  a  noi  dice,  non  esagera  concetti  e  sentimenti  che  non  sono 
nati  nella  nostra  psiche  e  può  eziandio  accadere  che  le  splendide 
frasi  musicali  ci  facciano  concepire  sentimenti  opposti. 

È  per  questo  che  mi  sono  spesso  sentito  dire  che  bisogna  andare 
in  Germania  ad  udire  i  capolavori  del  Maestro;  là,  sotto  la  cappa 
del  cielo  tedesco,  in  mezzo  agli  uomini  che  si  entusiasmano  per 
quelle  leggende,  in  quel  clima,  in  quel  paesaggio  tutto  adorho  di 
pini  ed  irradiato  dalla  più  pura  luce  del   color   locale,  cantati  da 


artisti  che  sentono  ed  intendono  i  concetti  &losofici,  letterari  e  niu- 
skaii  del  Wagner.  Ed  io  ci  credo  perfettamente.  Se  non  che  ritengo 


che  quell'eccesso  di  color  locale  non  ci  scenda  al  cuore  e  non  ci 
parli  all'intelligenza. 


Credo,  quindi,  che  le  opere  del  Wagner  non  sodo  state  e  non 
possono  essere  entusiasticamente  accolta  dal  gran  pubblico  per  la 
quistione  del  dramma. 

Vi  può  mai  essere  confronto  tra  il  gigante  delle  opere,  La  Wal- 
kiria,  per  esempio  e  il  moscberino  CaDalleria  Rusticana? 


Ebbene,  date  queste  due  opere  dinanzi  ad  un  pubblico  non  pre- 
venuto, non  imbevuto  di  cognizioni  letterarie,  e  voi  vedrete  che 
questo  pubblico  o  si  addormenta  od  ablmndona  il  teatro  o  resta  lì 


intontito  durante  lo  svolgersi  maestoso  dell'imponente  dramma  wagne- 
riano per  lo  spettacolo  soprannaturale,  per  l'azione  core(%ralìca,  an- 
ziché attratto  dall'uzione  letteraria  e  musicale.  Mentre  questo  stesso 
pubblico  sente,  gode,  soffre  con  Santuzza,  con  Turiddu  e  con  com- 
pare Alfio  tutte  le  dolcezze  dell'amore,  le  pene  e  le  torture  della 
gelosia  fredda  e  tragica  che  il  semplice  dramma  mascagniano  de- 
scrive, perché  dramma  sentito  e  vissuto,  dramma  umano.  Ed  il 
pubblico,  il  cui  cuore  ha  palpitato  con  quello  degli  attori,  ha  se- 
guito l'azione  si  bene  lumeggiata  e  rivestita  dalle  attraenti  note 
musicali,  scoppia  in  fragorosi  applausi,  che  sono  l'epilc^o  psicologico 
dell'emozione  suscitata  dal  dramma  che  si  svolge  rapido,  irruente 
come  impetuoso  torrente  che  travolge  tutto  e  conduce  alla  catastrofe 
umana. 
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Il  Sergi  Io  ha  molto  bene  dimostrato  ;  trattando  delle  cause  delle 
emozioni  più  varie,  egli  comprende  in  esse  la  musica  e  il  dramma. 
Difatti,  egli  scrive,  gli  spettatori  sentono  che  la  loro  personalità  è 
scossa;  essi  si  rivestono  del  carattere  che  li  interessa  maggiormente, 
sentono  per  esso  e  si  commuovono  come  se  lo  fossero  realmente.  E 
piangono  e  ridono  e  s'indegnano  ;  desiderano  ed  aspirano  ad  una  cosa 
determinata  e  possono  far  ritorno  a  casa  taciturni  e  pensosi  e  non 
dormire  la  notte  pensando  al  dramma,  all'ingiustizia  umana  o  a  una 
vittima...,  tali  e  quali  come  se  avessero  letto  Margherita  Pusterla 
del  Cantù,  o  il  Marco  Visconti  del  Grossi,  o  il  Niccolò  de'  Lapi 
del  D'Azeglio.  Oppure  essi  escono  dal  teatro  sorridenti  e  felici,  sod- 
disfatti dallo  scioglimento  del  dramma,  e  si  addormentano  tranquilli 
appena  sotto  le  coltri.  Tutte  queste  emozioni  le  cagiona,  più  che 
la  musica,  il  dramma. 

Questa  è,  ritengo  per  fermo,  la  vera  ragione  del  successo  della 
Cavalleria,  episodio  truce  della  vita  degli  uomini,  in  confronto  del 
poema  filosoficamente,  letterariamente,  e  musicalmente  grandioso, 
insuperabile,  quale  è  la  Walkiria^  ma  che  si  svolge  nelle  nubulosità 
della  leggenda,  da  personaggi  che  non  hanno  mai  esistito,  i  cui  co- 
stumi urtano  con  quelli  odierni,  col  buon  senso  e  colla  ragione. 

Il  dramma,  se  non  necessario  per  scrivere  della  eccellente  musica, 
pure  vi  entra  per  la  determinazione  degli  effetti. 

Che  cosa  ci  dice,  anzi  non  ci  fa  ridere  il  verso: 

Sento  rorma  dei  passi  spietati, 

non  ostante  che  esso  sia  stato  magistrevolmente  musicato  dal  Verdi  ? 
Mentre  invece  ci  fa  orripilare  la  pelle  la  frase  di  Santuzza: 

A  te  la  mala  Pasqua, 

grido  stridulo  e  di  male  augurio  come  quello  di  una  civetta! 

E  chi  non  è  siciliano  e  di  una  data  regione  della  Sicilia  non  può 
comprendere  il  profondo  e  triste  significato  di  tale  espressione. 

È  certamente  per  questo  insieme  di  fatti  e  di  circostanze,  che  ho 
appena  accennato,  che  le  opere  di  Wagner  non  sono  state  presso  di 
noi  e  presso  i  Francesi  meritatamente  accolte,  come  si  doveva,  fin  dal 
principio,  dalla  maggioranza  del  pubblico.  Nessun  dubbio  che  la 
musica  wagneriana,  eminentemente  scientifica,  indice  di  cultura  e  di 
progresso,  s'imporrà  per  ogni  dove  man  mano   che  la  coltura  del 
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popolo  progredisce  ;  ma  nei  tempi  presenti  essa  non  è  popolare,  ma 
destinata  al  diletto  intellettuale  della  gente  dotta,  intelligente  di 
musica,  a  pochi  privilegiati. 

Che,  oltre  il  dramma,  il  cosi  detto  color  locale  entri  per  una 
grandissima  parte  nella  produzione  degli  effetti  della  musica,  tro- 
viamo la  conferma  viagfElando  e  studiando  le  diverse  impressioni 
che  ci  è  dato  fare  sopra  noi  stessi. 

Ecco  alcuni  fatti  della  mìa  propria  esperienza. 

In  Spagna  sentii  cantare  romanze  e  canzoni  spagnuole  che  avevo 
sentito  cantare  in  Italia:  quale  e  quanta  differente  impressione!  è 
impossibile  esprimere  quali  effetti  diversi  si  hanno!  Bisogna  essere 
a  Madrid,  alla  Puerta  del  Sol  o  nel  grande  viale  dell'ÀlcaU  in  una 


bella  sera  per  sentire  quei  suonatori  di  chitarra  e  quelle  voci  me- 
lodiose, in  mezzo  a  quel  popolo  eccitabile,  fanatico,  che  canta  e  suona 
facendo  una  mimica  speciale,  con  un'intlesaione  di  voce  caratteristica 
che  completano  il  signiticato  delle  parole  e  aumentano  l'arcana  in- 
fluenza della  musica,  la  quale  diviene  enormemente  suggestiva.  Gli 
effetti  che  si  provano  sono  differenti,  magici,  arcani. 
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Andate  a  sentire  a  cantare  a  Toledo,  ove  la  voce  di  quelle  bel- 
lissime e  terribili  donne  scende  nel  cuore...  come  una  lama  di  Toledo. 
Altro  che  color  locale  !  Una  sera,  in  un  caffè  in  cui  si  faceva  della 
«  Musica  del  paese  »,  come  se  si  trattasse  di  un  «  piatto  del  giorno  », 
sono  rimasto  affascinato  dal  voluttuoso  canto  di  una  graziosissima 
ragazza,  alta,  slanciata,  tutta  movenze,  tutta  fuoco  negli  occhi  dia- 
bolici che  avevano  riflessi  incandescenti.  Eravamo  tre  forestieri  e 
poco  mancò  che  in  un  impeto  irrefrenabile  d'entusiasmo  non  fos- 
simo maltrattati...  dal  color  locale. 

Un  canto  simile,  suggestivo,  inebbriante,  dalle  inflessioni  di  voce 
arcana  che  suscitavano  fremiti  e  commozioni,  in  mezzo  ad  un  pic- 
colo pubblico  d'entusiasti,  non  lo  sentirò  più  mai,  vivessi  mill'anni  ! 
Il  color  locale,  fra  Taltro,  era  rappresentato  da  certe  ghigne,  di  cui 
qualcuna,  quando  noi  manifestammo  il  nostro  entusiasmo  un  po'  ru- 
morosamente per  la  bellissima  cantante,  tirò  fuori  dalla  larga  fascia 
che  gli  avvolgeva  i  fianchi  un  coltellaccio  —  lama  proprio  di  To- 
ledo — ...  per  tagliare  la  punta  della  sigaretta,  guardandoci  tutto 
accigliato,  come  per  dirci:  Ohe!  badate  a  voi,  se  no!.... 

Dico  il  vero,  in  quel  momento  riveniva  spontaneo  alla  mente  il 
buon  Ferravilla  col  suo  classico  ed  espressivo: 

Quasi,  quasi  è  meglio  faggir! 

Però...  noblesse  obligel  per  non  esser  di  meno,  qualcuno  di  noi 
stropicciò  lo  zolfanello  sul  pomo  della  rivoltella,  accendemmo  i  si- 
gari e  uscimmo...  Noi  ci  voltammo  appena  indietro,  ma  di  essi  nes- 
suno venne  fuori.  Ricorderò  sempre  quella  sera! 

Ora,  quella  canzonettista,  là,  in  mezzo  a  quell'uditorio  entusiasta^ 
che  si  eccitava  e  si  acceudeva  al  fanatismo  suscitato  da  quei  canti 
nazionali,  era  veramente  un  fenomeno  ed  attirava  all'ammirazione, 
come  un  pezzo  di  magnete,  tutti  gli  astanti,  mentre  fuori  di  quel- 
l'ambiente, sopra  uno  sgangherato  palcoscenico  dei  nostri  cafés 
chantants,  in  mezzo  ad  un  pubblico  di  giovanetti  freddi  e  blaséSy 
fiirebbe  ridere,  sarebbe  una  caricatura. 

Un  giorno  a  Siviglia  giravo  per  l'Alhambra.  Ero  tutto  commosso 
ed  in  estasi  di  ammirazione  per  quel  meraviglioso  ricamo  di  marmi, 
su  cui  i  miei  occhi  erravano  passando  di  sorpresa  in  sorpresa,  mentre 
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mille  pensieri  mi  si  afTollavaDO  allo  spirito  e  la  fantasia  spaziava 
per  1  campi  della  storia  degli  arabi  di  Spagna,  quando  gli  echi  dol- 
cissimi degli  accordi  di  un  liuto  pizzicato  delicatamente  e  Toluttno- 
samente,  e  di  una  melodiosissima,  flebile  a  lenta  cadenza,  languida 


Toce  penetrarono  sotto  le  volte  arabescate  di  qtiel  tempio  di  bellezze 
e  di  armonie. 

La  maestil  dell'ambiente,  l'attonimento  psichico  in  cui  il  mio  spi> 
rito  si  trovara,  la  dolce  frescura  del  luogo,  mentre  fuori  il  termo- 
metro segnava  40°  0.  sopra  zero,  le  manifestazioni  della  squisita 
arte  ornamentale  erano  elementi  peculiari,  suggestivi  per  farmi  gu- 
stare in  una  maniera  tutta  speciale  quei  suoni  e  quel  canto. 

Ebbi  l'illusione  die  qualcuna  di  quelle  tante  vergini  immolate 
alla  fede  di  Allah  rivolgesse  dal  cielo  quelle  melodie,  o  se  creatura 
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Uìjcii  tutto  impietosito  per  veder  chi  mai  fosse,  darle  qualche  mo- 
neta e  tarla  cantare  ancora.  Ma  non  fu  poca  la  tuia  meravìglia 
(jiiando  scor-ii  invece  una  donnaccia  dall'aspetto  TOlgare:  era  piccola, 
corpitlouta,  dalla  faccia  rotonda  e  scialba  come  un'alba  di  autunno 
in  [>ianura,  contornata  da  capelli  brizzolati,  arerà  una  larga  cicatrice 
sulla  (Tuancia  sìnìstni,  naso  camuso  ed  occhi...  ah  !  no  ;  gli  occhi  erano 
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due  carboDi  accesi,  simpaticissimi,  pieni  di  sorrisi  e  di  malizia.  Bi- 
masi  male.  Aveva  essa  un  largo  scialle  rosso  gettato  a  tracolla,  un 
cencio  sulla  testa  e  la  chitarra  che  le  pendeva  dal  collo.  Era  una  oleo- 
grafia grossolana, ma  più  giovine  della  Margherita  dello  Stecchetti: 

una  megera 

Col  marchio  del  bordello  impresso  in  faccia. 

Appena  mi  vide  tirò  da  sotto  lo  scialle  un  piattino,  si  avvicinò 
stendendomelo;  fecemi  uno  dei  più  brillanti  sorrisi  fissandomi  con 
due  occhi  terribili.  Le  diedi,  senza  guardarla  nemmeno,  qualche 
moneta  e  me  ne  andavo  per  rientrare  nel  monumento,  quando  essa, 
facendomi  un  grazioso  inchino,  elegante  davvero  e  signorile,  unico 
avanzo  di  squisita  galanteria,  mi  disse,  rizzandosi  sul  corpo  come  un 
baldo  cavaliere  sull'arcione  :  «Canterò  per  voi  una  ballata  araba  ».Tale 
cortesia  non  dico  che  mi  abbia  commosso,  ma  mi  confuse  alquanto  e 
le  rimasi  in  cuor  mio  molto  grato.  Essa  cantò  davvero  e  con  maggior 
dolcezza,  forse,  ma  certo  con  più  grande  ardore.  E  quella  voce  bel- 
lissima, là,  neirinterno  deirAlhambra,  ove  tutto  parlava  alla  mente, 
e  quei  suoni,  veri  ricami  dolcissimi  e  soavi,  mi  affascinavano  tras- 
portandomi col  pensiero  in  altri  tempi,  in  altri  mondi.  Bastò  Tidea 
della  ballata  araba  perchè  mille  figure  di  quel  periodo  arabo  mi 
sfilassero  innanzi  raccontandomi  mille  storio  di  amore,  di  lotte,  di 
gioie,  di  dolori,  di  guerre  sanguinose.  Ero  in  un'estasi,  in  uno  di 
quei  godimenti  intellettuali  e  psichici  che  non  si  possono  descri- 
vere. Poggiato  nel  vano  di  una  finestra  e  compenetrato  dagli  effetti 
di  quella  musica,  mi  erano  sfuggiti  dalla  mente  i  tratti  della  me- 
gera e  non  avvertivo  attraverso  Tinfluenza  della  musica  che  la  voce 
arcana  ed  i  suoni  magici.  Compresi  la  potenza  dei  suoni  e  comprendo 
come  Ulisse  abbia  potuto  lasciarsi  ammaliare  dalle  Sirene  e  andare 
a  dar  di  cozzo  col  suo  naviglio  sull'isola  fiorita  delle  Sirene  ad  ac- 
crescere il  mucchio  d'ossa  degli  illusi!  Anch'io  mi  sarei  sentito 
dominato  se  quella  fosse  stata  più  bella.  In  nessuna  altra  parte  della 
terra,  fosse  una  reggia  o  un  tempio  votivo,  in  nessuna  altra  occa- 
sione potrei  provare  in  una  maniera  così  deliziosa  gli  effetti  della 
musica.  Fuori  di  là  quella  musica  non  mi  avrebbe  conquiso  l'anima 
con  altrettanta  facilità  e  potenza,  perchè  in  nessun  altro  luogo   si 
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potrebbe  avere  maggior  sommu  di  color  locale,  OTe  tutto  era  sug- 
gestivo in  un  modo  estremo. 

E  vidi  a  Salamanca  uq  ballo  spagnuolo,  qualche  cosa,  senza  essere 
punto  un  fandango,  di  voluttuoso  e  di  libidiooso,  senza  che  vi  fosse 
la  pi!)  piccola   ragione  di  giudicarlo  ìn  tal  guisa.    Pure  la  musica 


i,  —  Clauatto  dol 


vi  spingeva,  vostro  malgrado,  alle  più  ardite  idee.  E  si  comprende 
come  vecchi  frati  sono  stati  trascinati  dalla  tirannia  dei  suoni  a  bal- 
lare anch'essi  coi  giudicabili. 

È  là  che  bisogna  vedere  questi  spellaceli;  là,  in  mezzo  alla  più 
splendida  meiisa  in  scena  naturale,  in  mezzo  a  quel  popolo  che  pare 
invasato  dalla  poesia  locale  e  dall'arte  nazionale,  che  accompagna  la 
musica  con  nacchere,  colla  voce  e  coi  movimenti  del  corpo  e  con 
battimaui  l'azione  ritmica  degli  artisti,  per  aver  un'idea  degli  effetti 
così  potenti  ottenuti  con  così  semplici  mezzi.  Fuori  di  quell'ambiente 
elettrizzante  di  color  locale,  tanti  balli  diventano  parodie.  Là,  in 
quella  atmosfera  eccitante,  uno  di  questi  balli  riveste  tutti  i  carat- 
teri della  più  suggestiva  arte;  da  noi  vi  lasciano  indifferenti  e  vi 
affliggono  perchè  non  sembrano  che  attacchi  convulsivi,  o  vi  sembra 


di  asBistere  ana  donna  cbe  si  contorce  sul  palco  scenico  in  preda  a 
mal  di  pancia. 

A  San  Sebastiano  intesi,  mentre  assistevo  ad  una  splendida  Cor- 
rida,  a  cui  presero  parte  le  due  famose  Primieras  Espadas,  Mazzan- 
tini  e  Querrìdaj  la  marcia  della  Cartiien.  Non  è  descrivibile  la  ma- 
gica influenza  di  quel  color  locale  perchè  la  musica  cagionasse  in 


noi  i  più  arcani  effetti.  Tutto  un  popolo  è  ipnotizzato;  esso  prova 
sussulti,  palpiti  di  gioia  nell'attesa  febbrile  dello  spettacolo  vera- 
mente selvaggio  in  parte,  ma  grandioso  e  splendido  nel  suo  genere 
sportivo.  E  chi  lo  vede  per  la  prima  volta  rimane  affascinato,  di- 
viene entusiasta  e  grida  e  ride  e  palpita  e  gioisce  o  si  arrabbia 
come  i  piìi  vecchi  hàbUués  dello  spettacolo. 
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È  indescrivibile  l'ambiente  saturo  d'elettricità  —  il  color  locale  — 
l'eccitazione,  la  folle  insistenza  di  quelle  bellissime  donne  iti^M  occhioni 


neri  e  scintillanti  come  due  carboni  elettrici,  dai  capelli  fulvi  come 
ali  di  corvo  clte  incorniciano  un  vi^ìo  ro^eo  dalle  labbra  turgide. 
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Donne  alte,  slanciate,  dall'esuberante  seno,  vestite  con  le  stoffe  dei 
più  vividi  colori,  che  si  entusiasmano  alla  vista  del  sangue,  che  si 
inebriano  e  gioiscono  allora  quando  vedono  che  un  povero  ronzino 
che  si  regge  appena  sugli  stinchi  cade  sventrato  dall'infuriato  toro^ 
sono  cause  psicologiche  che  dispongono  lo  spirito  in  modo  tale  che 
un  qualunque  suono  esercita  sopra  di  noi  un'azione  arcana,  i  cui 
effetti  sono  speciali  ed  enormi.  Aggiungete  il  più  strano  miscuglio 
di  popolo:  dal  signore  all'operaio,  dallo  sguattero  al  prete,  dal  bi- 
folco al  magistrato,  dalla  squaldrina  alla  gran  dama,  tutti,  vecchi 
e  giovani,  in  preda  alla  più  folle  eccitazione,  e  poi  fate  sfilare  il 
più  ricco,  grandioso  corteo,  abbagliante  per  eleganza,  per  forme,  per 
armonie  di  squisiti  colorì  di  stoffe  intessute  di  argento  e  oro,  al 
suono  della  marcia  della  Carmen,  e  voi  provate  emozioni  mai  pro- 
vate. Le  note  musicali  vi  penetrano  nel  cervello,  si  diffondono  per 
le  membra,  come  lingue  di  fuoco  scendono  nell'anima  e  provate 
vampe  di  calore,  brividi,  sussulti;  il  cuore  batte  più  forte,  vi  monta 
il  sangue  alla  testa,  la  faccia  diviene  rossa,  calda;  gli  occhi  si 
riempiono  di  lagrime  e  tutto  voi  siete  accerchiato,  preso  ed  avvolto 
in  un'armonia  di  sensazioni  dolci,  soavi,  per  cui  perdete  la  nozione 
del  luogo  e  del  tempo;  non  vedete  più  alcuno,  non  sentite  nulla  più 
intorno  a  voi  e  vi  sembra  di  non  essere  nemmeno  seduto,  quasi 
volteggiaste  nel  vuoto. 

L'effetto  delle  note  musicali  in  questa  occasione  è  semplicemente 
arcano;  le  onde  sonore  che  vi  giungono  all'orecchio  mescolate  alle 
grida  di  gioia,  manifestazione  di  un  entusiasmo  generale,  al  momento 

in  cui  entrano  nell'arena  i  Banderillas    e  la  Primiera  Espada 

accolta  «  peggio  d'un  sovrano  »,  direbbe  Pascarella,  inebbriano  e 
fanno  venire  le  vertigini.  In  quel  momento  la  musica  esercita  in 
voi  un  potere  fatto  di  capricci,  tirannico,  soprannaturale.  Voi  non 
siete  più  padrone  di  starvene  tranquillamente  seduto,  calmo,  impas- 
sibile spettatore,  ma  vi  sentite  prendere  e  trasportare  in  quel  pan- 
demonio di  suoni  e  vi  tuffate  anche  voi  nel  tripudio  generale  ed 
applaudite  pazzamente  spettacolo  ed  attori,  che  prima  non  potevate 
approvare... 

Potete  avere  di  una  tale  musica  un  effetto  migliore  fuori  da  una 
Corrida  des  toros?  Andate  a  sentire  questa  stessa  marcia  della  Carmen, 
di  notte,  quando  non  vedete  nulla  del  color  locale,  al  freddo  di  piazza 
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Colonna  in  Boma,  per  esempio,  o  a  Villa  Borghese,  in  mezzo  ad 
un  mondo  di  gent«  indifferente,  fra  cui  ri  è  chi  fama  e  chiacchiera, 
chi  legge  il  giornale,  chi  fa  della  maldicenza,  chi  flirta,  ove  si  & 


tutto,  insomma,  eccetto  che  ascoltare  la  musica,  e  ditemi  quali 
effetti  possono  determinare  quelle  dolci  frasi  musicali  in  quell'udi- 
torio! Un  disastro.  Vi  sono  pochissimi  che  le  gustano. 

Uiò  è  tanto  vero,  che  la  prima  volta  che  la  Carmen  fu  data,  fu 
fischiata;  cagione  principale,  forse,  e  causa  predisponente  o  deter- 
minante della  mort«  del  povero  Bizet.  Nel  teatro  di  Parigi  man- 
cava il  color  locale  anche  nell'uditorio,  principalmente,  anzi,  nel- 
l'uditorio. 


di  Villa  Uurflicao 
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Ma  che  doreTa  darsi,  forse,  direte  voi,  questa  Carmen,  un  atto  in 
Siviglia,  un  secondo  nelle  gole  delle  montagne  ed  il  iano  in  una 
Corrida  des  toros?  Certo  no.  Ma  se  in  Inogo  di  Parigi,  in  quel 
mondo  di  blasés  delle  premières,  l'opera  del  Bizet  fosse  stata  rap- 
presentata per  la  prima  volta  in  Barcellona  o  a  Madrid,  o  in  una 
città  del  mezz(^iorno  della  Francia,  il  risultato  sarebbe  stato  ben 


altro;  il  Bizet  sarebbe,  forse,  ancora  vivo  e  la  meravigliosa  Arlé- 
sienne  avrebbe  avuto  delle  altre  sorelle  ! 

Andate,  d'altro  canto,  a  sentire  un'opera  italiana  eseguita  da  ar> 
Usti  italiani  a  Londra  o  a  Berlino,  e  voi  vedrete  ^uale  effetto  faWi 
la  musica  sopra  quegli  uditori.  Un  mio  amico,  medico,  di  Berlino, 
molto  conoscitore  di  musica,  che  comprende  bene  l'italiano  e  cbe 
aveva  sentito  più  d'una  volta  la  Cavalleria  Busiicana  da  noi, 
la  risenti  due  o  tre  anni  fa  a  Berlino  ed  ha  riso  come  un  pazzo, 
quasi  fosse  ad  una  rappresentazione  di  Don  Felice  Scioscìamocca, 
mi  diceva. 


Figuratevi  che  mentre  Santuzza  cantava  in  italiano,  Turìddu  Io 
rispondeva  in  tedesco.  B  talora  il  vei-so  era  talmente  storpiato  per  . 
poter  entrare  nella  misura  del  tempo  musicale,  che  spesso  ria- 
sciva  incomprensibile  e  ridicolo.  Aggiungete  che  gli  artisti  erano 
vestiti  con  abiti  che  si  avvicinavano  a  quelli  dei  Masnadieri  e  lo 
scenario  poteva  benissimo  rappresentare  an  paesaggio  della  Lapponìa, 
ma  non  mai  an  villaggio  della  Sicilia. 


Ora,  ditemi  un  po';  con  tali  elementi  linguistici,  storici,  etnografici 
e  psicologici,  che  razza  di  Cavalleria  doveva  essere  codesta  e  quali 
effetti  doveva  generare  nella  maggioranza  degli  uditori? 

Trovai  una  sera  in  un  cafe-chantant  dì  ?kIo^CLi,  locale  speciale 
che  si  apre  alle  11  di  sera  e  si  chiude  la  dimane,  una  piccola  Com- 
pagnia napoletana.  Dio!  che  impasto  di  costumi  e  che  figura  me- 
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scliina  die  fat^evano!  Erano  in  sette  e  davano  quella  sera,  fra  gli 
altri  numeri,  La  festa  di  Piedigrolln.  Erano  vestiti  da  turchi,  da 
albanesi,  da  cliinesì,  ma  non  da  napoletani. 

Due  portavano  una  lanteruina  veneziana  al  bastone,  uno  suonava 
una  tromba,  due  donne  suonavano  il  tamburello  e  tutti  insieme  can- 
tivano  «  le  liete  eanioni  >  {?).  Questa  la  troupe  ;  la  scena  ed  il  color 


locale  erano  rappresentate  da  una  ^ala  di  caR'è  con  11  gradi  di  tem- 
peratura, ove  si  fumava,  si  mangiava,  si  cliiaccbieravu. 

A  Vienna  assistii  una  sera  ad  una  Serenata  nel  Canal  grande 
in  Venezia.  11  Canal  grande  era  rappresentato  da  un  piccolo  corso 
di  acqua  tra  due  tìliere  di  alberi  candii  di  lanternini  alla  veneziana 
in  cui  vi  era  una  barcaccia  ornata  di  lampioncini  con  su  alcuni 
suonatori  die  strimpellavano  vari  pezzi  musicali. 


DtaU    KFl'ETTI    D 


Ora  io  mi  domando:  è  possibile  d'intendere  e  conaprendere  in  una 
stanza  dì  caffè-concerto,  in  Mosca,  piena  di  fumo,  fredda,  quell'in- 
sieme di  frastuono  di  tutto  un  popolo,  come  aTTÌene  a  Napoli  nella 
notte  caratteristica  di  Piedlgrotta,  quel  lìume  di  luce  abbagliante, 
di  assordante  confusione  in  una  sera  tiepida  dì  settembre,  su  cui 
piovono  dolci  gli  argentei  raggi  di  un  poetico  pleuilunìo,  nell'  in- 
cantevole  riviera  di    Obiaia,  su   quel  mare  placido  di  Met^llina, 


illuminato  soventu  dai  sinistri  e  cupi  bagliori  del  Vesuvio  in  eru- 
zione;' Si  può  far  mai  comprendere  a  chi  non  t-  napolitano,  ignaro 
degli  usi  e  dei  costumi  napolitani,  l'orgia  sfrenata  di  canti,  di  suoni, 
di  voci!  dì  quL'lla  tiiimana  umana  che  mangia,  che  beve,  che  zampa 

per  la  marina  di  Napoli a  cui  fa  da  torcia  a  vento  il  Vesuvio 

che  erutta  fumo  u  lìamme':' 

È  mai  possibile  obe  uno  di  noi  po£?a  assistere  senza  un  fremito 
di  indignazione  ad  una  Serenata  nel  Canal  (/rande  di  Venegia  in 
un  corso  d'acqua  nella  parte  più  volgare  del  Prater  a  Vienna? 
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La  musica  però  può  cagionare  eft'etti  sorprendenti,  effelti  che 
quasi  cliiamcrei  nostalgici.  Parleremo  di  ciò  più  tardi,  per  ora  fo 
qui  solo  un  accenno. 

Una  musica  qualunque,  eseguita  fuori  dell'ambiente  opportuno, 
in  hioglii  lontani  dai  nostri,  senza  punto  il  piii  lontano  accenno  dì 


color  locale,  el  anclio  ^uo]latIl  Jiiale,  ma  clic  vi  vicliìami  al  pen- 
siero il  paese  natio,  it  ricordo  della  taitiif;lia,  il  bacio  della  madre 
amata  quando  iiaitìsle,  che  vi  susciti  nell'animo  una  tetiiiiesla  di 
:>entimenti  atTottuosi,  patriottici,  questa  mugica  vi  entusiasmerà,  vi 
cajjioueià  tale  un  poisciite  maidico  effetto  da  sentirvi  commosso  lino 
alle  lacrime. 

ijuanli  d    no:,  iro.'ando.-i   in    lontiine    regi.ini  i[i   mezzo  a   fjente 
che  n  in  ci  conos:c  e  di  cui  non  iute  idiamo  la  liiiL^'ua,  muovendoci  in 


mezzo  ail  essa  come  sordo-mutì,  ed  intendeodo  per  caso  qualcuDO  che 
|iarla  il  nostro  dol.'e  idioma,  non  ci  sentiamo  forse  affluire  it  sangue 
ili  cervello  e  proviamo  un  fremito  di  compiacenza  come  se  incon- 
trassimo un  amico,  un  parente,  pre^i  da  una  gran  voglia  dì  gettargli 


le  braccia  al  ejìio  e  Wijinrlo?  E  mentre  prima   ci   sentivamo  avvi- 
liti, IjJsla  it  suono  Ji  iiuelhi  voce  per  renderci  gai  e  felici. 

Viag^'jaiilo  in  K'^siii,  a  Kiew,  ei  siamo  trovati    in   ijuattro   ita- 
liani elio  Uis|oneva'iio  ili  cimine  lingue;  eravamo   scesi    all'albergo 


DEGLI  EFFETTI  tIEl  SUOM  SUGLI  UOMINI  43Ì 

8.  Kemo,  colla  illusione,  che,  se  non  italiano,  qualcuno  avrebbe  par- 
lato almeno  in  francese,  ma  non  abbiamo  potnto  farci  comprendere. 
Scesi  in  strada  parlammo,  chiedemmo  a  più  persone,  colonnelli,  ge- 
nerali, se  parlavano  in  francese  o  in  altra  lin^na.  Gnieltu,  franeoschi- 
raposchi,  ci  rispondevano.  Ili  su  una  porta  di  una  trattoria  un  came- 
riere, sentendoci  parlare,  cominciò  a  gridarci  :  *  Macaroni,  Macaroni  ». 
Mai  un  assalto  ad  tin  oggetto  caro  ebbe  più  dolce  e  maggior  violenza 


di  qiiellii  con  cui  ci  precipitammo  sul  nostro  macaroitaio,  tempestan- 
dolo di  dom;iiide,  ma  questo  animale  non  ripeteva  la  parola  macaroni 
se  non  come  un  pappasrallo;  non  sapeva  dire  altrol 

Kicorilo  ancora  la  gioia  die  provò  uno  di  quei  napoletani  incon- 
trati nel  caffè  di  Mosca,  quando  avvicinandolo  gli  ciliegi:  Siete  na- 
polutaiio.  voi:' 

—  Sis»ÌL,'iiori,  si;jnoii.  0  cielo  vi  pozza  l>enedì,  signori! 

K  mi  niccnntò  che  da  quindici  giorni  a  Mosca  non  aveva  potuto 
parlare  con  alcuno,  non  uscivano    nemmeno  perchè   non  avrebbero 


I  suavi  av'iu  i 


saimto  ritornare  a  casa.  Cliiaiiiò  la  troupe  e  me  la  presentò   felice 
ili  sentire  una  voce  ifaliann.  IO  poi  soggiunse: 


Nelli  ai.Mo  ,-:;;i,  .-ignori.  i|Uolia  liellii  lin.u'iia  uosial! 


*Zi 


A  più  forte  ragione  tali  sentimenti  di  gioia  e  di  compiacimeoto 
li  genera  in  noi  la  musica  che  ci  suscita  nell'animo  i  piii  misteriosi 
desideri  di  rivedere  le  cose  e  le  persone  amate,  i  luoglii  cari,  che 
ci  trasporta  col  pensiero  di  peso  in  mezzo  ai  nostri,  che  ci  ricorda 
i  drammi  della  nostra  vita  e  della  nostra  patria.  Non  dimenticherò 
mai  a  tal  proposito  due  fatti. 

Ero  una  sera  a  Budapest.  All'amico  del  paese  con  cui  ero,  chiesi 
di  farmi  udire  della  buona  musica  ■  zikana  ».    Mi  condmie  in  un 


ciffÈ  dove  suonava  il  miglior  concerto  del  genere.  Al  nostro  arrivo 
si  suonava  un  pezzo  diabolico,  musica  ungherese:  La  ballata  della 
morie.  Uopo  iiualclie  minuto  di  riposo  il  mio  amico  dice  qualche 
cosa  al  direttore,  il  ijuale  quasi  immautinente  attacca  l'intermezzo 
della  6'<t(.'a^/er/a  rusticana.  Si  era  nei  primi  begli  anni  della  fortu- 
nata opera  mascagniana,  molto  ricercata,  suscitando  ovunque  caldo 
e  sincero  entusiasmo;  ed  un  fanatismo  suscitò  quella  sera  la  deli- 
ziosa musica.  Tutto  il  pubblico  scoppiò  in  applausi,  lo  m'intesi 
come  travolto  nel  turhiiiìo  di  vibrazioni  di  quei  violini  e  traspor- 
tato in  lloma,  al  Costanzi,  una  delle  prime  sere.  Fu  suonata  bene 
quella  mui^ica?  Non  lo  so;  però  mi  commosse  e  mi  fece  rivivere  un 
memento  con  i  miei.  L'effetto  fu  magico. 
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Qualche  amo  dopo  ero  a  Lemberg,  ove  ciò  che  mi  colpì  mag- 
giormenbe  gironz'jlando  per  la  bella  città,  furono  i  numerosi  soldati 
che  s'incontravano.  L'Aiistiia  io  quel  momento  ammassava  truppe 
Terso  il  confine  russo. 

La  sera  passeggiando  per  la  bella  ampia  piazza  ed  incontrando  ì  nu- 
merosi ufficiali,  pausavo  che  cosa  faremmo  noi,  nel  caso  che  la  guerra 
scoppiasse,  come  per  un  momento  si  temè,  tra  l'Austria  e  la  Ilussia? 


Certo,  dicevo  a  me  stesso,  non  staremmo  freddi  spettatori  coll'arraa 
al  piede,  ed  almanaccavo  mille  co.se  u  mille  pensieri  mi  si  affac- 
ciavano alla  mente.  Collo  spirilo  cosi  ingombro  di  patriottici  ricordi, 
vedevo  nella  mia  fantasia  le  camicie  rosse  e  Oartbaldi  ed  il  nerbo 
migliore  delle  nostre  truppe  irrompere  dal  colle  di  S.  Giusto  e 
giungere  a  Trie.ste.  Entro  in  tale  stato  psicologico  in  un  caffè  da 
dove  veniva  l'ultima  eco  di  un  concerto.  Mi  ero  appena  seduto 
quando  ìl  concerto  intuona indovinate  che  cosa?  l'Inno  di  Gari- 
baldi ! 


Dio!  che  effetto!  Vi  lascio  immaginare  quale  impressione  io  abbia 
ricevuto  in  quel  momento,  in  quelle  condizioni  della  mia  psìclie. 
Trasalii.  Quale  uragano  di  idee  e  di  sentimenti  si  s.-atenò  nell'a- 
nimo mio,  quali  emozioni  mi  procurarono  quelle  poche  battute,  è 
impossibile  dire.  Sentii  un  tonfo  al  cuore  che  mi  parve  volesse  ces- 
sare di  battere,  mi  corse  un  brivido  per  la  schiena  e  mi  vennero 
come  le  vertigini,  se  non  mi  fossi  trovato  seduto  sarei  indubbia- 
mente  caduto.    Un   poliziotto   intanto    fece   cossare   subito    quella 


miisicji.  Kiniii.-i  fino  all'ulliiiio.  Airiiscita  lino  (li?l  qMiirtclto  mi  si  ;.v- 
viciiia,  [iort;i  la  mano  iiiililarniuule  al  béircttvi  i?  ini  tlìct':  IVrdoiii 
>ii:nor  capitano,  ii.a  vedendo  un  compatriotCa  non  potei  tare  a  meno 
iH  .-uonare  il  nostro  imio.  i^ui  ci  vuole  poco,  iti  questi  uioinenu, 
[ipr  essere  arn-stuti;  uni  ci.*-  ìmiiortaV  -  Viva  leinpre  l'italial  » 

—  Tacete,  disifra/,iato.  Ila  chi  sieti-r'  Non  mi  ricordo  di  voi. 

-■  Xon  mi  riconosce,  r-ignor  capitan','?  liravauio  insieuic  all'I  1' 
CavalliTia  Fcjfi'ia,  a  .SavÌL'liaiio;  ero  serj,'iiili'  Iromliettieve  -  Foldi. 
X.'ii  .-i  ricorda  quanto  volti"  mi  tenne  aliiiiti'rmeiia V 

—  AiiI  si:  mi  ricordi.  Hl'I  capo  scaric"! 
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Lo  ringraziai  dell'emozionante  sorpresa  e  gradita  fattami  provare 
ÌD  quel  momento...  e  conduBsi  tutti  e  quattro  a  cena,  che  avevano  una 
fame  da  suonatori! 

Non  può  negarsi  che  anche  la  piti  semplice  musica  che  parla  al 
cuore,  che  ci  ricorda  le  nostre  gioie  e  le  nostre  sventure,  produce 
effetti  sorprendenti,  godimenti  deliziosi. 


Uu  quanto  siamo  venuti  eijponendo,  forse  un  po'  troppo  minuzio- 
ttauieute,  bisogna  ritenere  che  non  tutti  sentono,  intendooo  e  com- 
prendono nello  stesiio  modo  l'azione  dei  suoni,  i  quali  avranno  perciò 
pili  0  meno  effetto  ed  effetti  vari  secondo  la  natura  dei  suoni  stessi, 
il  tempo,  la  misura  con  cui  sono  espressi,  lo  stato  di  sanità  o  di 
malattia  e  le  condizioni  speciali  emotive  degli  individui  che  li 
ascoltano,  non  die  rambìente  in  cui  la  musica  si  eseguisce. 

Consegue  da  queste  semplici  nozioni,  che  gli  effetti  della  musica 

WnXtt  Biwfcufa  llaliaHtt,  XIV,  *) 
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sono  vari  sopra  un  uditorio  anche  intelligentissimo  e  che  vari  ed 
opposti  possono  essere  i  giudizi  che  si  emettono  sopra  un'opera  mu- 
sicale, anche  che  sia  di  squisita  fattura,  d'irresistibile  effetto  este- 
tico, inebbriante,  da  commuovere  sino  all'ebbrezza  dei  piti  delicati 
sentimenti  o  fino  a  quella  della  più  sfacciata  voluttà» 

Questo  si  dovrebbe  conoscere  da  alcuni  critici,  i  quali  hanno  la 
pretesa  supernamente  ridicola,  che  una  data  musica  debba  fare  an- 
dare tutti  in  visibilio  o  debba  essere  da  tutti  fischiata! 

No;  ognuno  risponde  come  sente  e  come  può;  è  quistione  di  im- 
pressione sui  centri  nervosi  e  di  lavorìo  intimo  fisiologico  in  cui  l'in- 
telligenza non  vi  entra  per  nulla. 

Mi  sono  dilungato  ad  arte,  forse,  un  po'  troppo  su  questo  capi- 
tolo e  dare  al  lettore  tutte  le  nozioni  per  poter  comprendere  quanto 
svolgerò  in  seguito. 

In  conclusione,  dunque,  generalmente  parlando,  possiamo  dire  che 
l'azione  dei  suoni  produce  effetti  tanto  sugli  uomini  quanto  sugli 
animali. 

Tali  effetti  sono  complessi  e  non  sempre  identici  e  possiamo  divi- 
derli perciò  in  tre  categorie: 

1^  Effetti  fisiologici,  quando  gli  effetti  che  una  musica  deter- 
mina sono  piacevoli  e  ci  procurano  un  intenso  e  soave  godimento; 
2°  Effetti  patologici,  allora  quando  i  suoni  non  risvegliano 
dolci  sensazioni  nel  nostro  organismo,  ma  V  eccitano  eccessivamente 
e  passionano  il  nostro  sistema  nervoso  determinando  anche  veri  stati 
morbosi; 

3**  Effetti  terapeutici,  quando,  più  che  piacevoli,  gli  effetti  della 
musica  sono  benefìci,  togliendo  o  lenendo  qualche  dolore  e  guarendo 
radicalmente  delle  vere  malattie. 

Mi  affretto  dire  che  se  facile  riesce  Io  stabilire  questa  classifica- 
zione per  comodità  di  studio,  oltremodo  difficile  essa  è  nella  sua 
pratica  applicazione.  Non  è  agevole  determinare,  infatti,  dove  finisce 
un  effetto  fisiologico  e  dove  comincia  quello  patologico.  In  certi  casi 
poi  vi  è  da  domandarci  se  si  tratta  di  un  effetto  solamente  ed  esclu- 
sivamente fisiologico  0  di  uno  terapeutico  e  viceversa. 


^ 
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La  nostra  classi ficazìODe  quindi  dod  è  fatta  che  a  grandi  linee  e 
non  può  essere  punto  assoluta.  Dico  questo  perchè  parlando  più 
tardi  dei  diversi  effetti  da  un  punto  di  vista  speciale,  non  è  chiaro 
nei  suoi  estremi  limiti  a  quale  categoria  un  effetto  musicale  possa 
effettivamente  appartenere. 

È  bene  prevedere  le  otieiioni. 

Prof.  Felice  Li  Torre 

della  R.  Università  di  Roma. 


«ECEIJSIOIJI 


Storia. 

J>oU.  a.  BASQITETTI,  JL'Oratario   mutieaie  in  Italia.  Storia  critico-l«tt«nulA.  —  Fi- 
renze, 1906.  Saec.  Le  Moanier. 

Sebbene  il  Pasquetti  intitoli  il  suo  libro  Storia  critico-letteraria, 
pure  intende  dare  in  esso  —  e  come  non  farlo?  —  una  larga  parte 
air  elemento  musicale,  come  egli  stesso  dichiara,  dicendo  che 
ridea  del  suo  lavoro  «sorse  appunto  dalla  necessità  di  uno  studio 
storico  oggettivo,  tale  quindi  che,  ricostruendo  tutta  la  vita  del- 
rOratorio,  ne  tracciasse  la  vera  e  genuina  fisionomia  artistica, 
quale  si  è  andata  formando,  dalle  origini  al  pieno  svolgimento,  a 
traverso  il  triplice  fenomeno  deirambiente  (storico),  della  poesia 
(letterario)  e  della  musica  (musicale)  »  (p.  vi).  (A  noi  sembra  che 
in  uno  studio  di  questo  genere  il  punto  di  vista  musicale  dovrebbe 
avere  la  maggiore  importanza  di  tutti;  in  ogni  modo  deve  essere 
anteposto  al  punto  di  vista  letterario.  Ma  il  Pasquetti  è  letterato, 
e  passi). 

Ora  —  è  bene  dirlo  subito  —  per  la  parte  musicale  —  che  inte- 
ressa specialmente  ai  lettori  di  questa  Rivista  —  il  lavoro  del 
Pasquetti  è  completamente  manchevole.  Egli  non  ha  fatto  che  com- 
pilare dai  musicologi  più  noti  che  si  sono  occupati  più  o  meno 
lontanamente  dello  stesso  argomento,  il  Riemann,  il  Kretschmar, 
THaberl,  il  Wangemann,  che  egli  —  è  questa  una  abitudine  del 
Pasquetti  —  cita  solo  vagamente,  e  dai  comuni  manuali  di  storia 
della  musica,  riproducendone  anche  gli  errori  e  i  pregiudizi.  Per 
portare  un  esempio,  egli  seguita  a  parlare  di  stile  ìnadìHgalesco 
come  sinonimo  di  stile  contrapuntistico  e  in  antitesi  di  stile  mo- 
nodicOy  mentre  un  esame  anche  superficiale  della  musica  delle 
laudi  oratoriane  gli  avrebbe  mostrato  che   lo  stile   madrigalesco 
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non  è  che  il  precedente  storico  naturale  dello  stile  monodico^  e 
che  i  due  stili  non  rappresentano  che  due  momenti  diversi  di  una 
stessa  serie  evolutiva.  Molti  altri  pregiudizi  il  Pasquetti  avrebbe 
potuto  correggere,  molti  dati  nuovi  importantissimi  per  la  storia 
musicale  avrebbe  potuto  mettere  alla  luce,  se,  invece  di  compilare 
da  altri,  fosse  partito  dall'esame  musicale  delle  composizioni  ora- 
toriane. 

Ma  il  Pasquetti  non  è  musicologo:  e  perciò  il  suo  lavoro  ha 
tutti  i  difetti  che  sogliono  avere  i  lavori  di  argomento  musicale 
scritti  da  persone  che  non  sanno  musica,  e  che  sono  profane  di 
storia  musicale;  gli  stessi  difetti  che  hanno,  per  esempio,  i  lavori 
del  compianto  Angelo  Solerti,  con  la  differenza  che  il  Solerti  aveva 
un  occhio  indagatore  e  sintetico  assai  più  acuto.  Inoltre  a  questo 
proposito  c'è  da  notare  che  il  Solerti  illustrò  sotto  l'aspetto  lette- 
rario un  argomento  «le  origini  del  Melodramma»  che  era  stato 
già  dissodato  per  la  parte  musicale,  e  perciò  egli  poteva  tranquil- 
lamente rimandarsi  al  Rolland,  al  Goldschmidt,  al  Vogel,  al  Torchi, 
al  Gandolfi  :  invece  il  Pasquetti  sì  occupa  dal  lato  puramente  let- 
terario e  storico^  di  un  soggetto  che  dal  lato  musicale  è  ancora  com- 
pletamente da  esplorare;  e  perciò  manca  alla  sua  sintesi  storica 
una  delle  basi  essenziali  e,  secondo  noi,  la  base  capitale. 

A  parte  la  mancanza  dell'elemento  musicale,  il  lavoro  del  Pasquetti 
ha  anche  un  altro  grave  peccato  di  origine.  L' idea  di  dare  una 
storia  generale  dell'Oratorio  in  Italia  era  senza  dubbio  ardita  e  ge- 
niale ;  ma  di  attuazione  molto  difficile,  specialmente  per  uno  scrit- 
tore non  musicologo,  e  prematura.  Mancava  completamente  la 
necessaria  preparazione  di  indagine  particolare  e  di  analisi.  Il  Pa- 
squetti ha  creduto  di  fare  questo  lavoro  di  preparazione  da  sé,  e 
invero  merita  ampia  lode  per  aver  lavorato  diligentemente  e  per- 
tinacemente: quasi  tutti  i  documenti  e  le  memorie  che  ci  sono 
conservate  su  la  storia  dell'Oratorio  sono  accennate  nel  suo  volume. 
Ma  —  la  parola  esprime  già  il  difetto  —  sono  semplicemente  ac- 
cennate, e  non  sono  oggetto  di  quell'esame  accurato  e  profondo, 
frutto  di  lenta  e  intima  meditazione,  che  sarebbe  stato  necessario 
per  basarvi  sopra  con  sicurezza  e  chiarezza  una  storia  generale. 
Questo  esame  non  era  possibile  nei  limiti  e  nella  forma  dell'opera 
del  Pasquetti  ;  ed  egli  stesso  lo  riconosce  (p.  124),  non  compren- 
dendone però  le  gravi  conseguenze.  L'ampiezza  del  lavoro  del 
Pasquetti  nuoce  alla  sua  profondità  :  la  sua  indagine  è  sommaria 
e  superficiale.  Secondo  noi^  il  Pasquetti  avrebbe  fatto  opera  molto 
più  utile  limitando  il  suo  studio  al  periodo  delle  origini  dell'Ora- 
torio, che  è  il  più  interessante  e  oscuro,  e  lasciando   da   parte  il 
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pieno  sviluppo  e  la  decadenza,  che  sono  in  fondo  già  noti,  sia  per 
1  moltissimi  libretti  che  si  sono  conservali,  sia  perchè  ben  presto 
la  storia  deiroratorio  si  fuse  con  quella  del  Melodramma,  di  cui 
esso  divenne  schiavo,  e  prese  totalmente  la  forma  e  il  carattere. 

Del  resto  anche  la  genesi  deirOratorio,  nelle  sue  grandi  linee, 
era  già  nota,  dalla  Biblioteca  del  Vogel,  dalle  Vite  di  San  Filippo 
del  Bacci  e  del  Gapecelatro,  dal  Dizionamo  del  Moroni,  che  rac- 
coglie in  proposito  preziosi  elementi.  Si  sapeva  già  che  la  forma 
musicale  primitiva  che  apparve  e  dimorò  lungo  tempo  neirOra- 
torio  della  Vallicella  —  nel  quale  la  genesi  deirOratorio  musicale 
ebbe  principalmente  la  sua  sede  —  fu  la  Laude,  e  che  dalla  Laude 
si  passò  poi  ai  madrigali  più  complessi  deil'Anerio,  e  di  qui  airo- 
ratorio.  Il  Vogel  raccolse  la  bibliografia  delle  laudi  filippine  e  del 
Teatro  armonico  spirituale  deil'Anerio,  aggiungendovi  i  passi  più 
importanti  delle  prefazioni,  che  sono  di  per  sé  stesse  una  illustra- 
zione storica  completa  della  genesi  deirOratorio. 

Quello  che  occorreva  era  dare  un  esame  compiuto  ed  esauriente 
—  sia  pure  sotto  l'aspetto  semplicemente  letterario  —  di  queste 
raccolte  oratoriane,  mettendone  in  evidenza  tutto  il  contenuto,  e 
rilevando  in  tutti  i  suoi  gradi  e  tutti  i  suoi  elementi  la  evoluzione 
delle  composizioni  che  ne  fanno  parte. 

Ora,  il  Pasquetti  ciò  non  ha  fatto  e  non  poteva  fare,  data  l'esten- 
sione del  suo  lavoro.  Egli  si  è  limitato  a  un  esame  superficiale  e 
sommario,  senza  dare  un'idea  compiuta  del  contenuto  di  queste  rac- 
colte, e  senza  trovarvi  tutti  quei  riscontri  che  sono  preziosi  nello 
studio  della  evoluzione  di  una  forma  musicale  o  poetica.  Eviden- 
temente egli  non  ha  avuto  la  comodità  di  avere  sott'occhio,  a  suo 
agio,  queste  raccolte,  e  si  è  basato  su  appunti,  presi  rapidamente. 
Tant'è  vero  che  gli  accade  spesso  di  dare  testi  incompleti  o  ine- 
satti, di  scambiare  più  volte  il  Tempio  armonico  dell'Ancina  col 
Teatro  armonico  spiritiuzle  deil'Anerio,  e  non  sempre  per  lapsus 
calami,  poiché  talvolta  attribuisce  all'uno  un  componimento  che 
invece  appartiene  all'altro  (p.  156). 

Questa  superficialità  e  insufilcienza  di  indagine,  sarebbe  stata 
anche  perdonabile  in  un  lavoro  cosi  vasto,  se  fosse  stata  compen- 
sata e  integrata  da  una  sintesi  vigorosa  e  chiara.  Invece  —  e  questo 
è  forse  il  difetto-  più  grave,  e  che  toglierà  molto  del  successo  al 
lavoro  del  Pasquetti  —  esso  manca  di  organismo,  di  architettura. 
Per  convincersi  di  questo  basta  dare  uno  sguardo  all'indice  del 
lavoro.  Il  Pasquetti  divide  la  storia  dell'Oratorio  in  tre  grandi  pe- 
riodi: periodo  raedioevale,  periodo  critico-umanistico,  periodo  arti- 
stico. Ognuno  riconoscerà   che  questa   divisiono   ha   un   carattere 
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puramente  esteriore,  non  entra  affatto  in  merito  della  evoluzione 
della  forma,  non  ne  fissa  i  caratteri  successivamente  determinan- 
tisi.  Eppure  le  condizioni  speciali  della  genesi  doirOratorio  potevano 
dare  occasione  al  Pasquetti  di  un  magnifico  saggio  di  evoluzione 
storica.  Lo  stesso  difetto  che  appare  nelPorganamento  generale,  si 
ritrova  nella  suddivisione  e  neirordinamento  dei  capitoli  :  tutto  vi 
è  allo  stato  di  disordine,  di  affastellamento,  di  atassi.  Il  libro  del 
Pasquetti  non  vale  certamente  a  dare  a  colpo  d*occhio  la  visione 
del  fatto  storico  che  egli  studia,  ciò  che  era  necessario  in  una 
€  storia  generale  »  ;  anzi  noi  crediamo  che  un  lettore  profano  tro- 
verebbe molta  fatica  a  orizzontar  visi. 

Detto  questo  in  linea  generale,  passiamo  a  esporre  qualche  os- 
servazione particolare,  tra  le  molte  che  si  potrebbero  muovere  al 
Pasquetti. 

Egli  dice  rOratorio  «un  fatto  tardivo  del  Rinascimento»  (p.  3). 
A  noi  ciò  non  sembra  :  il  Melodramma  fu,  è  vero,  una  manifesta- 
zione in  ritardo  del  Rinascimento  —  i  fatti  musicali  giungono  sempre 
in  ritardo  sui  corrispondenti  fenomeni  negli  altri  rami  dell'attività 
umana  — ;  TOratorio  no.  L*Oratorio  è  una  manifestazione  che  rientra 
completamente  nella  Reazione  cattolica,  e  non  fu  che  una  devia- 
zione, un  «  travestimento  spirituale  p,  per  usare  una  frase  del  tempo, 
del  Melodramma  in  seno  alla  Reazione  cattolica. 

Qualche  rettifica.  Il  Pasquetti  dice  —  copiando,  al  solito  senza 
citarlo,  il  Ciampi  —  che  il  Gevaert  «in  uno  dei  suoi  lavori  sulla 
musica  greca»  (in  quale?)  ha  riportato  dei  saggi  musicali  deìVOra- 
torio  della  Purificazione  dì  Pietro  della  Valle  (p.  194)  ;  ora  ci 
consta  che  il  Gevaert  non  ha  mai  avuto  notizia  di  questo  oratorio. 
Pure  basandosi  su  affermazioni  altrui,  il  Pasquetti  dà  una  parte 
molto  importante  nelle  musiche  deirOratorio  al  Palestrina,  mentre 
di  ciò  non  si  trova  traccia  nei  documenti  antichi.  Dopo  aver  detto 
che  gli  Instiluta  della  Congregazione  deirOratorìo  furono  stampati 
nel  1612,  egli  basa  le  sue  citazioni  su  una  edizione  del  lt)41,  che 
non  corrisponde  a  quella,  e  che  quindi  non  può  avere  un  valore 
retrospettivo.  Altre  inesattezze  consimili  si  riscontrano  qua  e  là 
nel  libro  del  Pasquetti  ;  ma  non  tolgono  certamente  nulla  al  suo 
valore,  e  sono  perdonabili  in  un  lavoro  di  mole  cosi  vasta.  Se  mai 
stanno  a  conforto  di  qualcuna  delle  nostre  suesposte  considerazioni. 

Il  Pasquetti  dà  spesso  alla  sua  esposizione  una  intonazione  viva- 
mente polemica,  che  a  noi  sembra  assolutamente  fuor  di  luogo. 
Creda  pure  il  Pasquetti,  oggi  nessuno  sì  appassiona  più  all'Oratorio, 
e  lo  studio  di  esso  non  ha  altro  senso  che  lo  studio  di  un  fossile 
qualunque. 
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A  parte  queste  manchevolezze,  il  Pasquetti  merita  ampia  lode, 
per  aver  per  primo  affrontato  un  argomento  cosi  importante  e 
scabroso.  Se  egli  non  è  riuscito  completamente  allo  scopo,  non  è 
imputabile  certamente  a  sua  colpa,  ma  alle  gravi  difficoltà  mate- 
riali che  ha  incontrate.  Anzi,  egli  si  è  rivelato  con  questo  lavoro 
uno  scrittore  d' ingegno,  munito  di  soda  preparazione  letteraria  e 
critica,  e  anche  un  buon  scrittore:  forse  gli  nuoce  talvolta  una 
certa  esuberanza  e  verbosità,  che  vale  anch*essa  a  togliere  evidenza 
e  incisività  alla  sua  esposizione.  Alcuni  capitoli,  che  si  allontanano 
meno  degli  altri  dalla  cerchia  della  sua  attività  e  della  sua  com- 
petenza, sono  eccellenti  :  come  —  a  parte  la  manchevolezza  dal 
lato  musicale  —  quello  su  T  Oratorio  in  Firenze,  e  Taltro  sul 
Metastasio. 

Il  lavoro  del  Pasquetti  varrà,  se  non  altro,  a  suscitare  utili 
discussioni  in  questo  campo  cosi  trascurato  delTOratorio,  e  a  acuire 
il  desiderio  che  presto  qualcuno,  partendo  dal  punto  di  vista  mu- 
sicale, pure  non  trascurando  gli  altri  punti  di  vista,  ci  dia  uno 
studio  completo  su  la  storia  deirOratorio  in  Italia,  specialmente  in 
riguardo  alla  sua  genesi.  A.  L. 

BADICIOTTI    Prof.    GIUSEPBB,   L'arte   muaicale   in    TivoH   nei    secoli    XFX, 
XriI  e  XriII.  —  Tiroli,  1907.  Officina  Poligraflca  lUliana. 

Quando  nel  1550  il  Cardinale  Ippolito  II  d*Este  prese  possesso 
del  Governo  di  Tivoli,  la  solennità  dell'ingresso  di  lui  apparve 
grandiosamente  con  una  bellissima  musica  e  con  li  primi  virtuosi 
che  si  fussino  potuti  trovare  al  mondo.  Da  allora  l'arte  musicale 
fu  coltivata  con  passione  intelligente  nella  vita  Estense  di  Tivoli. 
Tra  i  musicisti  che  Ippolito  II  vi  ospitava  sono  da  ricordare  Pier 
Luigi  da  Palestrina,  Nicola  Vicentino  e  quel  famoso  Lorenzino, 
cavalier  del  leuto,  di  cui  ci  ha  conservato  alcune  pregievoli  com- 
posizioni I.  B.  Besard  nel  Thesaurus  Harmonicus  (Gfr.  €  Liutisti 
del  cinquecento  »  del  Ghilesotti,  a  i)ag.  198-199). 

Più  tardi  troviamo  agli  stipendi  del  Cardinale  Luigi,  nii)ote  di 
Ippolito,  Luca  Marenzio,  che  gli  dedicò  il  suo  primo  libro  di  ma- 
drigali. E  verso  la  fine  del  secolo  il  Card.  Alessandro  continuava 
le  tradizioni  della  sua  famiglia  nell'amore  per  la  musica;  ne  son 
prova  le  numerose  opere  a  lui  intitolate,  delle  quali  la  più  celebre 
e  la  meno  studiata  è  VAnfiparnaso  di  Horatio  Vecchi,  Commedia 
Harmonica  d'impossibile  rappresentazione  perchè  i)resenta  solo  la 
applicazione  dello  stile  madrigalesco  a  squarci  poetici  dialogizzati. 

Dopo  i  Cardinali  di  casa  Estense  fu  protettore  geniale  della  mu- 
sica nei  primi  anni  del  seicento  il  Card.  Bartolomeo  Cesi  dei  conti 
d'Acquasparta,  mandato  da  Clemente  Vili  governatore  della  città. 


RECENSIONI  445 

Alla  morte  di  luì  cessò  in  Tivoli  il  culto  per  Tarte  dei  suoni, 
finché  dopo  oltre  un  secolo  e  mezzo  sorse  una  società  filarmonica 
in  mira  di  concorrere  al  fasto  delle  solennità  religiose.  Vi  presta- 
rono Topera  loro  dapprima  Bernardo  Porta,  e  poi  Luigi  Vergelli, 
sul  conto  del  quale  cosi  si  esprime  Fautore  :  €  Dalle  partiture  delle 
€  composizioni  sacre  di  quest*insigne  maestro,  scritte  in  gran  parte 
«  con  accompagnamento  orchestrale,  si  rileva  che  per  tutto  il  tempo 
«  abbastanza  lungo  in  cui  egli  diresse  la  cappella  della  nostra 
«  cattedrale,  vale  a  dire  dal  1776  al  1824,  Tivoli  possedette  abili 
€  sonatori,  dilettanti  e  professionisti,  di  violino,  viola,  contrabasso, 
«  flauto,  clarino,  corno,  oboe  e  fagotto  ». 

Riguardo  la  cappella  del  Duomo  l'autore  dice  che  «  a  cominciare 
«  dai  primi  anni  del  secolo  XVI  fino  allo  scorcio  del  XVIII  Tuf- 
€  ficio  di  maestro  fu  occupato  da  insigni  musicisti  »  ;  cita  fra  essi 
Micheli,  Gapece,  Manelli,  Moresi,  Natale,  Berretta,  Berardi,  Biondi 
e  Basili,  e  fra  gli  organisti  il  Carissimi.  La  cappella  poi  «  poteva 
€  disporre  di  un  insieme  di  cantori  di  tale  abilità  da  permettere 
«  ai  maestri  anche  Tesecuzione  delle  migliori  e  più  difficili  com- 
4c  posizioni  della  gloriosa  scuola  romana  ».  Infatti  nei  registri  della 
chiesa  esiste  un  ricordo  della  musica  che  vi  si  cantava,  scritta, 
tra  altri,  dal  Palestrina,  dal  Soriano,  dalKAnerio,  dal  Dragone,  dal 
Ruggiero  (Giovanelli)  e  da  quel  Matelart  fiammingo,  dì  cui  il  Fétis 
non  conobbe  che  i  Responsoria,  mentre  sappiamo  che  di  lui  ci  re- 
stano pure  dei  Mottetti  ed  una  Intavolatura  dì  liuto,  abbastanza 
importante,  edita  a  Roma  da  Valerio  Dorico  nel  1559.    * 

Degl'insigni  musicisti  liburtini  vissuti  nei  secoli  XVI,  XVII  e 
XVIII  meritano  speciale  menzione  Giuliano  Buonaugurio  «  cantore 
€  e  compositore  eccellente  di  musica  madrigalesca  e  celebre  suo- 
«  nator  di  violone  d^arxo  da  tasti  »  (secolo  XVI),  Giovanni  Maria 
Nanino,  ultimo  rappresentante  della  scuola  Palestriniana,  e  Fran- 
cesco Manelli,  compositore  àaW Andromeda,  che  fu  la  prima  opera 
in  musica  rappresentata  nel  primo  teatro  pubblico  d'Italia  (San 
Cassiano  di  Venezia,  nel  1537),  e  d'altri  melodrammi,  e  Musiche 
vayHe,  di  cui  l'autore  ci  dettaglia  un  elenco  accurato,  prometten- 
doci di  parlare  dell'insigne  maestro  in  uno  studio  apposito. 

0.  G. 

PIERRE  AUBRY,  Eatampies  et  Danaes  Royalea.  Zea  pina  anoiena  textea  de  tnu" 
aigue  inatrumentale  au  tnoyen  Age,  —  Parù,  1907,  Fischbacher. 

La  Estampie  disegnerebbe,  secondo  Diez,  una  categoria  di  poesie 
da  cantare  con  accompagnamento  di  viola;  però  i  testi  medioevali 
sono  unanimi  nel  definirla  una  musica  di  danza  eseguita  da  stro- 
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menti.  È  probabile  dunque  che  il  nome  di  eslampie  (in  proven- 
zale eslampida)  fosse  comune  alla  melodia  stromentale  originale  ed 
alle  parole  che  qualche  trovatore  scriveva  per  adattarla  al  canto. 
Nel  suo  trattato  di  musica,  edito  per  cura  di  M/  loh.  Wolf  nei 
Sammelbànde  der  Intemationalen  Mu^ikgesellschafU  1**  fase.  1899, 
lean  de  Grocheo  dice  essere  la  eslampie  una  melodia  senza  parole 
{sonits  illetteratus)  formata  da  una  serie  di  puncta  (jper  puncta 
determinatus).  Le  ricerche  del  Wolf  hanno  stabilito  che  il  pun- 
cium  è  una  breve  frase  melodica  ripetuta  in  maniera  che  la  prima 
volta  {apertum)  ha  un  certo  carattere  di  sospensione  perchè  fi- 
nisce generalmente  sul  terzo  grado  della  scala,  e  talora  anche  sul 
secondo,  sul  quarto  o  sul  quinto,  mentre  la  seconda  volta  {clausum) 
essa  conclude  perfettamente  sulla  tonica. 

Le  Danses  Royales  sono  costruite  alla  stessa  guisa  delle  Esiam- 
pies,  ossia  con  un  seguito  di  puncta  aperti  e  chiusi;  ma  in  esso 
non  manca  esempio  di  una  disposizione  melodica  diversa,  nella 
quale,  cioè,  un  medesimo  ritornello  si  ripresenta  insistente  alla 
fine  delle  varie  frasi  che  costituiscono  la  composizione. 

Estampies  e  Danses  Royales  rappresentano  le  forme  più  usate 
nella  musica  istromentale  del  medio  evo.  Queste  che  ha  trascritto 
M.'  Pierre  Aubry  rimontano  ai  primordi  del  XIV^  secolo,  e  ci  per- 
vennero nelle  addizioni  che  un  amatore  intelligente  ed  esperto  fece 
su  alcuni  fogli  bianchi  del  Manoscritlo  844  della  Biblioteca  Nazio- 
nale di  Parigi.  Tale  manoscritto,  notissimo,  era  già  stato  utilizzato 
sotto  altro  punto  di  vista  da  molti  eruditi,  perchè  è  una  raccolta 
preziosa  di  canzoni  di  trovatori  ;  lo  studio  di  M."^  Aubry  ci  rivela 
oggi  la  singolare  importanza  delle  interpolazioni  che  contiene  e 
che  noi  dobbiamo  considerare  come  il  primo  saggio  di  musica  stro- 
mentale finora  scoperto.  Infatti  sono  anteriori  di  quasi  un  secolo 
al  celebre  frammento  d'intavolatura  d'organo  che  pubblicò  nel  1897 
il  professore  H.  E.  Wooldridge  e  di  cui  diede  una  eccellente  inter- 
pretazione M.'  loh.  Wolf  {Zur  Qeschichte  der  Orgelmusik  im 
vierzehnien  lahrhunderf  nel  Kùxhenmusikalisches  lahrbiich 
del  1889;  Pustet  in  Ratisbona):  questo  frammento  segnava  il  più 
antico  esempio  conosciuto  di  composizione  stromentale,  ma  si  do- 
veva però  sempre  lamentare  che  non  ci  restasse  traccia  alcuna 
di  quelle  melodie  che  allora  e  nei  secoli  prece<lenti  risuonavano 
sulla  ribeca,  sulla  rota,  sulla  x^iolay  ecc.,  per  quanto  ci  fosse  mo- 
tivo di  credere  che  non  fossero  diverse  dai  canti  sui  quali  si  spie- 
gavano le  poesie  dei  trovatori. 

Ora  la  importante  pubblicazione  di  M.*"  Aubry  toglie  questa  la- 
cuna nella  storia  deirarte  musicale,  e  dilucida  le  origini  della  mu- 
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sica  stromentale  moderna.  M/  Aubry  non  solo  trascrive  perfetta- 
mente la  difficile  notazione  del  secolo  XIV,  ma  interpreta  pure 
con  acume  gli  errori  e  lo  mancanze  che  nel  testo  originale  sono 
dovute  alla  trascuratezza  delfamanuense.  Molto  a  proposito  per  la 
conoscenza  della  notazione  musicale  antica  egli  osserva  come  nella 
musica  stromentale  abbondassero  le  legature,  siccome  quelle  che 
rendevano  caratteristica  la  composizione  per  una  maggior  sciol- 
tezza e  chiarezza  del  fraseggiare;  ne  derivava  un  aggruppamento 
delle  note  ben  differente  dalla  scrittura  che  doveva  servire  al  can- 
tante, sebbene  Tesecuzione  ritmica  rimanesse  la  stessa.  Ciò  solleva 
oggidì  dubbi  e  incertezze  riguardo  Tinterpretazione  del  ritmo,  in 
modo  che,  a  mio  avviso,  troppo  spesso  conviene  indovinare  dopo 
lunga  pratica,  piuttostochè  stabilire  rigorosamente  il  valore  delle 
note  secondo  le  regolo  poco  attendibili  di  trattati  antichi,  o,  peggio 
ancora,  moderni.  • 

Riguardo  Taccordatura  della  viola  airepoca  in  cui  furono  fatte 
le  interpolazioni  che  ci  conservarono  le  estafnpies  e  le  danses 
royales  per  tale  stromento  studiate  da  M.'  Aubry,  questi  vi  accenna 
in  modo  sommario;  la  digressione  però  giova  a  stabilire  Tàmbito 
delle  melodie  trascritte,  che  resta  precisamente  nei  limiti  della 
viola  secondo  una  forma  d'accordo  indicata  da  lérdme  de  Moravie. 

Qualcuna  delle  melodie  riprodotte  da  M.'  Aubry  riesce  ancora 
piacevole,  dopo  tanti  secoli,  per  la  chiarezza  e  per  la  grazia  del 
concetto.  0.  G. 

A»  CAMBTTf,   Mozart   a   Boma  (Per  nozze  Conrerai-Radieiotti).  —  Roma,  1907.  Tipografia 
deirUnione  Cooperativa  Editrice. 

Nel  primo  viaggio  in  Italia  Mozart  soggiornò  a  Roma  daini  aprile 
airs  maggio  del  1770,  e,  al  suo  ritorno  da  Napoli,  dal  26  giugno 
al  10  luglio  dello  stesso  anno.  Sulle  vicende  artistiche  del  musi- 
cista quattordicenne,  già  famoso,  e  sulle  relazioni  da  lui  incontrate 
con  vari  maestri  italiani,  raccolse  molti  ragguagli  l'autore  del  pre- 
sente opuscolo,  desumendoli  da  lettere  di  Wolfgang  Mozart  e  di 
suo  padre,  e  da  diari  romani  deirepoca. 

Delle  opere  del  Mozart  solo  il  Doìì  Giovanni  comparve  sulle 
scene  di  Roma  e  precisamente  al  Teatro  Valle  durante  il  dominio 
napoleonico  (11  giugno  1811);  fu  ripetuto  all'Apollo  nella  quarc- 
resima  del  1874.  La  censura  i)ontifìcia  non  ne  avrebbe  permesso 
la  rappresentazione  se  non  dopo  trasformazioni  del  dramma  tali  da 
snaturarne  il  significato  letterario  e  musicale.  Su  questo  argomento, 
su  altre  composizioni  di  Mozart  (Sinfonie,  Ouvertures,  ecc.),  ese- 
•guite  a  Roma,  e  sulle  onoranze  tributate  al  maestro  per  festeg- 
giarvi il  150  anniversario  della  sua  nascita  (26  gennaio  1900),  si 
occupa  Tautore  nelle  ultime  pagine  del  .suo  lavoro.  0.  C. 
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TH.  eoi»  WR  IMMBLt  Beethoven  Studien.  U  Band  :  BautUiiu  èu  titur  LtètntgetehiekU 
i$9  MèitUn.  —  Manehen  nad  Leàpzìgt  bel  0«org  Moller. 

Noto  è  il  Frimmel  come  scrittore  giudizioso  e  fine  intorno  a 
Beethoven.  Lungi  dairarrestarsi  a  studi  speciali,  egli  ha  pensato 
a  raccogliere  quanti  elementi  possono  concorrere  alla  formazione 
di  un*opera  illustrativa  su  Beethoven,  Tuomo  e  Tartista.  Egli  espone 
per  ora  tutto  un  piano  di  ricerche,  sviluppando  dei  punti  biogra- 
fici ancora  malsicuri,  sulta  scorta  di  nuovi  fatti  documentati  da 
fonti  positive,  a  cui  non  rimangono  estranee  diverse  collezioni  di 
oggetti  appartenuti  al  Maestro.  L.  Th. 

Critica. 

CAMILLE  BBLEiAIOUE,  Étudee  tnutiealee.  Troiùòme  sèrie.  —  Paris,  ed.  Gli.   DeU- 
graTe.  —  Fr.  3,50. 

Uomo  di  scuola  (non  dissi  d'academia)  e  di  parte,  il  Bellaigue 
non  intende  airimparzialità;  ch'è  del  resto  —  affermano  —  la  dote 
de*  mediocri.  Tuttavia,  anche  nei  giudizi  più  passionati  la  parola 
non  gli  s*intorbida;  relegante  scrittore  sa,  come  altri  pochi,  serbar 
serena  la  frase,  ancor  quando  esalti  sopra  quella  dei  moderni  la 
virtù  dramatica  di  Giacomo  Meyerbeer  o  sentenzi  reciso  che  alla 
Trilogia  wagneriana  il  tempo  darà  la  mùtila  bellezza  delle  rovine. 
Un  po'  sbrigativo  —  tal  volta  —  forse  perchè  stretto  dall'ora; 
troppo  —  tale  altra  —  tenue,  per  istudio  forse  di  riuscir  facile  ai 
più.  Ma  fate  ch'egli  abbia  agio  di  raccogliersi  e  che  il  soggetto 
sìa  di  quelli  che  meglio  si  convengono  al  suo  ingegno^  e  il  Bellaigue 
scriverà  gli  studi  su  «  Mozart  e  il  melodramma  tedesco  »,  su  '1  lied 
germanico,  su  i  quartetti  beethoveniani,  e  quei  Pensieri  micsicali 
nella  Sistina  in  cui  con  interpretazione  finissima  sono  comparate 
due  creazioni  dell'arte  italiana  —  la  pittura  religiosa  michelan- 
giolesca e  la  polifonia  sacra  vocale.  Nitide  e  vivide  pagine,  che 
bastano  (se  pur  non  avanzano)  a  far  la  fortuna  d'un  libro. 

B.  G. 

JEAN  CHAXTAVOIXE,  Beethoven  (Les   miUrei  d$  la  musiqui).  —  1907.    Alcan   ed.  — 
L.  3.50. 

Lo  Ghantavoine  à  in  sommo  grado  la  qualità  che  negli  scrittori 
è  più  rara;  quella  che  ai  mediocri  rimane  ignota  sempre  e  dagli 
insigni  s acquista  ultima:  la  sobrietà.  Ciò  che  altri  stempera  in 
parecchie  pagine  ei  io  raccoglie  in  un  periodo;  è  nel  dir  breve 
dice  tutto:  vigile  sempre;  inteso  a  scegliere  e  a  fermare  nella  pa- 
rola, di  là  dall'ingombro  dei  particolari,  i  caratteri  più  significativi, 
nell'indagine  e  nel  racconto,  nell'analisi  e  nella  sintesi,  nella  de- 
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scrizione  e  ne*  commenti.  Con  tale  arte  composto,  il  suo  libro  giova 
a  tutti:  avviamento  a  penetrare  le  più  delicate  ragioni  delKopera 
beethoveniana  a  chi  di  essa  non  abbia  che  una  conoscenza  ancor 
vaga,  lucido  riepilogo  a  chi  già  rabbia  profonda.  A  quelli  tra  i 
nostri  critici  (e  sono  la  più  parte)  che  non  sanno  questa  virtù  del- 
rinsegnare  senza  molestia  sarebbe  inutile,  penso,  additare  Tesempio. 
Sorriderebbero.  SMntende:  è  tristamente  umano  disprezzare  ciò  che 
non  si  può  raggiungere.  0,  forse,  anzi  che  umano  è  bestiale: 

Certain  renard  gascoii,  d*autres  disent  normand, 
Mourant  presquu  do  faim... 

con  quel  che  segue  :  libro  III,  §  XI,  delle  favole  di  Jean  La  Fontaine. 

R.  a. 

Estetica. 

l*ÉLADAy,  Introduetion  à  i*eathéeiqu<i.  —  Parte,  Sansot  •  C,  ed.  —  Fr.  1. 

L'estetica  —  dice  il  Péladan  -  sarà  un  giorno  parte  delle  di- 
scipline onde  si  compone  Tinsegnamento  popolare;  anzi  d*ogni  in- 
segnamento terrà  essa  luogo.  Quel  giorno  le  indotte  menti  avranno 
dalla  musica  la  rivelazione  della  norma  cosmica,  di  cui  le  leggi 
deirarraonia  serbano  Teco.  F'i'a  tanto,  per  incominciare,  €  on  devrait 
donner  aux  écoiiers  des  auditions  qui  leur  nWélassent  ce  monde 
enchanté  de  Tévocation  musicale,  par  les  ceuvres  sévères:  Cantates 
et  Passion  de  Bach,  Symphonies  de  Beethoven  ».  0  se  non  le 
Sinfonie,  le  Sonate  almeno.  «  Pourquoi  M.  Pugno  ne  viendrait-il  pas 
les  jouer  au  peuple?  Pourquoi  Tenseignement,  sans  toucher  aux  arts 
d*agrément,  ne  dévoilerait-il  pas  aux  étudiants  la  beante  musicale  ? 
Il  sufflt  d*un  pianiste  pour  qu*un  lycéen  apprenne  que  le  fredon 
du  frère  ainé  et  le  tapotage  de  la  soeur  sont  des  grimaces  et  qu*il 
existe  un  art  pour  les  oreilles  ^,  Che  ne  pensa  il  ministro  per 
l'istruzione  pubblica  francese?  Noi  attendiamo,  pronti  airimita/ione, 
Tasempio.  R.  G. 

Opere  teoriche. 

BRUNS,  Ntue  Gesang-Methode.  —  Berlin,  Verlag  Otto  Dre/er. 

Ed  eccoci  daccapo,  ed  in  un  brevissimo  spazio  di  tempo,  in  pre- 
senza ad  un  «Nuovo  Metodo  di  Canto»;  al  di  cui  ultimo  sostan- 
tivo, per'  fortuna,  non  vi  si  aggiunge  qualificativo  né  di  tedesco, 
né  di...  giapponese.  Ed  anche  questo  è  un  tanto  di  guadagnalo 
per  la  nostra  povera  arte  si  strapazzata. 
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Dobbiamo  dire  veramente  che  per  quanto  abbiamo  cercato,  con 
tutta  la  nostra  buona  volontà,  neir  esame  minuzioso  del  lavoro, 
non  ci  è  stato  possibile  di  scorgerci  la  minima  ombra,  di  escogi- 
tarvi il  più  piccolo  indizio  di  un  vero  e  proprio  «  Metodo»;  ma 
invece  dappertutto  abbiamo  incontrato  —  è  doveroso  il  ricono- 
scerlo —  una  ricca  ed  erudita,  e  talvolta  alquanto  strana,  fraseo- 
logia, una  paziente  e  dotta  compilazione,  un  enorme  ammasso  di 
citazioni  di  opere  tanto  didattiche  che  scientifiche,  di  nomi  di  per- 
sone, di  date,  ecc.  ;  il  tutto  amalgamato  in  un  incessante  stile  po- 
lemico-critico  con  continue  divagazioni,  con  indizi,  barlumi  sparsi 
qua  e  là  di  sane  ed  elevate  percezioni,  ma  avvolto  sempre  in  grigie 
e  nebulose  teorie  più  o  meno  scientifiche.  Ed  il  «Metodo»,  ci. si 
domanda?  cioè:  le  discipline  didattiche,  gli  esempì  pratici,  gli  eser- 
cizi tecnici,  in  una  parola,  il  sistema? 

È  poco  meno  di  un  decennio,  ci  lamentavamo  che  i  metodi  di 
canto  consistevano  soltanto  in  un  ammasso  di  note,  noie  e  sempre 
note;  oggigiorno  è  il  caso  di  esclamare  il  contrario,  lamentandosi 
che  i  moderni  metodi  non  sono  fatti  che  di  parole,  parole  e  sempre 
parole  —  ed  il  lavoro  che  ci  sta  dinanzi  è  il  più  bel  Specimen 
de'  nuovi  tempi.  —  Ma  che  sia  possibile  di  formare  un  allievo  con 
le  sole  note  o  con  le  sole  parole  —  intendiamoci  :  un  allievo  di 
Canto  Artistico  e  non  di  canto  naturale,  né  dilettantico  —  questo, 
francamente  non  Tabbiamo  mai  creduto.  E  ci  domandiamo  di  nuovo: 
Il  trovare  la  via  di  mezzo,  il  giusto  equilibrio  fra  i  due  elementi 
è  cosa  tanto  difficile,  del  tutto  impossibile,  da  doverci  scoraggiare 
del  suo  conseguimento?  E  non  è  pure  la  medesima  via,  il  medesimo 
equilibrio  che  noi  richiediamo,  cerchiamo  avidamente  non  solo 
nella  maniera  d'insegnamento,  ma  pure  nello  stesso  concetto  d'in- 
segnamento? (Connubio  dei  due  elementi  linguistico  ed  acustico). 

È  strano  questo  conflitto,  quest'eterna  lotta  fra  musica  e  canto» 
fra  parola  e  suono,  fra  nota  ed  elemento  fonetico! 

Troppo  lungo  e  scabroso  sarebbe  il  gettare  un  dettagliato  sguardo 
in  quest'ibrido  materiale  di  spoglio  artistico-letterario;  ci  limitiamo 
perciò  ad  accennare  ad  alcun  che,  onde  servire  —  ce  l'auguriamo 
—  a  dare  al  lettore  una  pallida  idea  del  lavoro;  ancora  un  feno- 
meno patologico-intellettuale,  nel  quale  si  rispecchia  tanto  fedel- 
mente l'aberrazione,  la  confusione  che  si  agita  nella  moderna  pe- 
dagogia vocale. 

L'egregio  autore  opina  che  nella  nostra  arie  tutto  è  da  rifarsi 
se  si  vuol  salvare  la  grande  eredità  del  passato.  Un  controsenso; 
poiché  si  salverà  l'  «  antico  »  se  si  conoscerà  questo  a  fondo,  se  si 
cercherà  di  adattarlo,  coll'ammegliorarlo,   depurandolo  e  rinvigo- 
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rendolo,  alle  nuove  richieste  tecniche  ed  artistiche,  arricchendolo 
delle  nuove  acquisizioni  scientifiche:  ma  non  ricominciando  a  la- 
vorare di  propria  testa,  senza  guida,  senza  appoggio,  senza  indi- 
rizzo, e  nel  solo  intento  di  confezionare  del  nuovo,  deireccentrico, 
delVépatani;  e  come  se  neirarte  vocale  niente  sia  stato  fatto,  né 
ottenuto  sino  adesso.  Mentre  è  il  caso  di  proclamare  qui  che  dal 
lato  tecnico  e  pratico  del  suono  laringeo  musicale  tutto  è  stato 
tentato  e  tutto  ottenuto,  arrivando  persino  a  deturpare,  contrariare 
la  natura.  Gli  antichi  pedagoghi  erano  alla  completa  e  vera  luce 
di  tutti  i  problemi  del  «  bel  suono  >  vocale,  che  il  sig.  Bruns  e 
molti  altri  pretendono  di  palesare,  di  chiarire,  di  sciogliere,  e  che 
cionondimeno  essi  si  agitano  sempre  più  furibondi  nella  gabbia  del 
dominio  pedagogico  vocale;  quali  i  «Registri»,  la  «voce  di  con- 
tralto »,  la  «  voce  di  soprano  drammatico  »,  del  «  folsetto  »  della 
«  voce  mista  »,  e  soprattutto  dell*  «  estensione  insonora  »  esistente 
in  ogni  organo  vocale  umano  dal  do  al  do  — ;  ed  avevano  anche 
compreso  che  contro  queste  questioni  d'indole  flsiologico-acustiche 
nulla  avrebbe  valso  né  la  pratica,  né  la  scienza  ~  e  lo  dimostrano 
.abbastanza  le  investiga/Joni  laringoscopiche  che  lasciano  quelle 
questioni  allo  stato  che  sono,  se  non  più  imbrogliate  — ;  essendo 
esse  prodotte  da  un  fenomeno  fisiologico,  da  una  lacuna,  una  de- 
bolezza naturale  del  detto  organo  vocale  umano;  e  solo  sì  sarebbe 
a  ciò  riparato,  sacrificando  parte  deirestensione  del  suono  musicale, 
nel  violentare,  con  mezzo  chirurgico,  la  natura  istessa;  e  ricorsero 
2i\Veviramento. 

Il  «Nuovo  metodo»  sembra  si  basi  —  o  meglio:  sembra  che  si 
baserà;  poiché  egli  non  esiste  ancora  —  suirinsegnamento  delle 
più  sviluppate  dottrine  del  «  suono  primario  »  (Pt^imàrer  Tori)  di 
provenienza  Schmitt-Mailer  Bì^unow-iana  e  sul  fenomeno  sonoro 
dei. suoni  armonici;  in  una  parola,  sembra  —  lasciamo  le  nostre 
conclusioni  vacillanti  poiché  una  certezza  qualsiasi  non  ci  é  stato 
possibile  ottenerla  nel  percorrere  attentamente  tutto  il  libro  — 
trattarsi  qui  deìVimposto  o  neutralizzazione  della  voce,  un  processo 
abbastanza  vecchiotto  e  di  cui  ne  sono  noti  i  lati  favorevoli  e  dan- 
nosi all'emissione  vocale;  ma  i  mezzi  didattici  —  che  puro  siamo 
in  diritto  di  pretendere  in  un  «  Metodo  »  e  con  i  quali  debbasi 
ottenere  questo  benedetto  e  tanto  agognato  dai  nostri  vicini  d^oltre 
alpi  «  bel  (e  noi  aggiungiamo  buono)  suono  »  non  si  mostrano  af- 
fatto. La  teoria  di  quel. . .  futuro  insegnamento  sembra  essere  la 
seguente:  «  Il  suono  deve  essere  condotto  negli  spazi  più  alti  di 
risuonanza  del  cerebro  (testa)  con  l'aiuto  della  funzione  tecnica  del 
respiro  come  si  osserva  nella  nuova  (?)  scuola  italiana;  e  là,  con- 
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centrato,  produrre  delle  vibrazioni  che  noi  dobbiamo  segnalare 
quali  causa  movens  del  preveduto  fenomeno  sonoro  dei  suoni  par- 
ziali (suoni  armonici).  Le  vibrazioni  concentrate  nella  risuonanza 
di  testa  si  mischiano  con  le  vibrazioni  del  torace  ».  Prescindendo 
dai  fatti  fisiologici  che  di  vibrazioni  puossi  parlare  soltanto  riguardo 
al  fenomeno  laringeo  e  non  di  risuonanza  ;  e  che  soltanto  le  note 
basse  espandono  la  loro  risuonanza  alUntiero  apparato  vocale;  e 
nel  progredire  verso  Tacuto,  passato  il  limite  medio  della  nota  mi 
dove  succede  il  cambiamento  del  meccanismo  laringeo,  questa  ri- 
suonanza va  limitandosi  sempre  più  ai  soli  corpi  risuonatori  supe- 
riori (voce  falsa,  laringea  superiore,  di  testa  o  falsetto,  ecc.)  — 
questo  ragionare  ci  sembra  lo  stesso  che  se  si  dicesse:  andate 
verso  il  nord  e  presto  vi  troverete  al  stcd.  Altro  che  empirismo 
dei  nostri  antichi!  Ma  c*è  di  più:  Come  è  possibile  di  accordare 
una  seria  attenzione  oggidì  ad  un  lavoro  che,  nel  nostro  dominio 
pedagogico,  non  riguarda  che  il  solo  lato  acustico  del  problema 
vocale  —  11  più  antico,  come  tutti  ben  sappiamo,  ed  il  più  esplo- 
rato —  lasciando  del  tutto  inosservato  il  lato  fonetico*fllologico,  al- 
trettanto importante  del  primo? 

Più  oltre  si  parla  anche  di  un  €  contrastudio  )>  ;  e  ci  si  domanda 
sempre:  ma  in  che  cosa  consiste  questo  contrastudio?  Sembra  che 
non  ci  resti  di  meglio  da  fare  che  aspettare...  aspettare  sempre. 
Ma,  va  benissimo;  noi  siamo  ben  disposti  ad  aspettare;  se  pure 
quei  signori  —  Bruns-Molar  e  compagnia  —  avessero  un  pochettino 
la  compiacenza  di  aspettare,  di  non  avere  tanta  fretta,  nel  regalare, 
ai  loro  sfoghi  letterari,  il  titolo  reboante,  ma  gratuito,  di  €  Nuovo 
Metodo  di  Canto  »,  se  non  vogliono  farci  Timpressione  del  mulino 
di  Don  Chisciotte.  C.  So. 

e   aCHR012DEH,  Kattehimmua   dts   JJirigieren§   und   Taktierens.  —  Leipzig.  Max 
Uesses  Verlag. 

Pratico  manuale  è  questo,  che  dà  al  dirigente  lorchestra  il  modo 
di  informarsi  intorno  ai  casi  pratici  che  gli  occorre  affrontare  nel- 
Tesercizio  della  sua  professione,  e  comprende  un  vasto  campo  di 
cognizioni  tutte  esempliticate,  dalla  tecnica  del  dirigere  Ano  alla 
concertazione.  L.  Th. 

U.  MiEMANN,  Kateehistnua  der  MuHihgtttchichtc ;  id.  der  Fugen-Kompo§ition.  — 

Leipzig.  M&x  Hesses  Verlag. 

11  manuale  di  storia  della  musica  è  oggidì  cosi  favorevolmente 
noto,  che  inutili  si  rendono  le  indicazioni  in  proposito.  Il  tliemann 
ebbe  veramente  innanzi  a  sé  la  classe  del  Conservatorio  quando  lo 
compilò,  e  ad  essa  adattò  la  materia  e  il  modo  con  cui  gli  parvo 
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utile  svolgerla.  Fu  più  analitico  nella  prima  paile,  perche  cosi  esi- 
gevano i  fondamenti  del  sistema  musicale  che  vi  sono  discussi  ed 
illustrati,  più  informativo  e  biografico  nella  seconda  parte,  nella 
qualo  però  un  po'  troppo  spesso  la  sostanza  critica  è  deficiente. 

Il  manuale  di  composizione  della  fxipa  contiene  l'analisi  del  Cla- 
vicembalo ben  teynpermto  e  (ÌLAVA)'le  della  fuga  di  Bach,  analisi 
dotta  e  particolareg'^^iata,  alla  quale  possono  con  piena  fiducia  far 
capo  tutti  gli  studiosi  di  queste  discipline.  L.  Th. 

GOBY   EBERfiARDT,   Mein   Sytttem    des    Uebens  filr    Violine  und  Klavitr  auf 
payrho-phif8Ìotoffisrhet*  GvHndìage.  —  Drasden,  liK)7.  Oerhard  Huhinunn. 

Questi  esercizi  per  violini  si  collegano,  quanto  a  metodo  ed  in- 
telligenza di  esecuzione,  ad  altri  più  elementari  pubblicati  tempo 
addietro  dall'autore.  Sono  specialmente  raccomandabili  por  la  ra- 
gionata gradazione  seguita  nello  sviluppo  tecnico  insieme  ed  intel- 
lettuale. L.  Th. 

A.  HII*FIUS,  ìVaB  Rubinstein  in  den  Stunden  sagie.  —  Dresden.  Cari  Tittmann. 

Un'allieva  del  Conservatorio  di  Pietroburgo  che  frequentò  la 
classe  del  Rubinstein.  ci  narra  come  il  Maestro  dava  lezione  di 
Pianoforte.  Ognuno  può  ben  comprendere  di  qual  natura  siano  gli 
avvertimenti  ed  i  consigli  del  Rubinstein  sulle  esecuzioni  degli  al- 
lievi suoi:  di  natura  estetica  e  t(»cnica  in  i)ari  grado:  e  come  essi 
abbraccino  un  vasto  insieme  di  composizioni  da  Bach  e  Hàndel 
a  Mozart.  Beethoven,  Schubert  e  Mendelssohn.  L.  Th. 

J.  PKMBAVR,  Ueber  das  IHrigieren,  —  Leipzig,  1007.  F.  E.  C.  L«nckart. 

Anche  questo  piccolo  libro,  che  non  è  nuovo,  ma  che  riappare 
in  edizione  migliorata,  è  fissato  praticamente  sulle  mansioni  del  ili- 
rigimte  l'orchestra,  tenuti)  conto  delle  discipline  che  regolano  la 
composizione  e  dei  diversi  fattori  degli  efletti  istrumentali.  Gli  stu- 
denti che  si  occupano  della  partitura  d'orchestra  dovrebbero  co- 
nosceiio.  L.  Th. 

Strnmeiitazioue. 

Jir^A'  RICliTER,  Moderne  Orgielapielanlagen  in  Wert  und  Bild.  —  T^ipzig.  Yerlag 
von  Paul  de  Witt. 

Contiene  una  minuta  e  chiara  descrizione  della  costruzione  dello 
strumento,  e  delle  varie  rei^Mslrazioni  ed  accoppiamenti  che  ogni 
buon  organista  deve  conoscere  per  poter  trattare  il  suo  strumento 
con  sicun»zza  e  conoscenza  di  causa.  Assai  più  utile  ed  interessante 
del  noto  trattato  dell' Hamel  e  I).  Bedos  che  questo  del  Richter 
viene  a  sostituire  assai  felicemente  e  che  vorremmo  tradotto  e 
diffuso  nnch(ì  in  Italia.  S. 

Hivitta  viuaicale  italiana,  XIV.  29 
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Musica  Sacra. 

E,  NOBILI,  Oesii  Orlato  e  il  Canto  deità  Chiesa.  —  Firenze.  Roberto  Lastrucd. 

La  breve  brochure  si  propone  di  illustrare  la  frase  della  Sacra 
Scrittura  «  Et  hymnedicto,  exiorunt  in  moiitem  Olivoli  »,  e  dimo- 
strare che  veramente  Gesù  Cristo  e  gli  Apostoli  cantarono.  La  sim- 
patica tesi  è  sviluppala  con  forma  abbastanza  chiara  ed  elegante.  S. 

Wat^neriana. 

G.  BASSI,  <  La  Waìh'ìfria  •  (/{  R.  Wagner.  GaidA  iomatiea  illastratira. 

Il  I)"*  G.  Bassi  ha  con  questa  guida  condotto  a  termine  il  suo 
utilissimo  lavoro.  Quanti  s'interessano  all'Arie  Wagneriana  debbon 
osser  riconoscenti  a  lui  di  questo  contributo  che  sotto  apparenze 
modesto  dischiude  così  vasti  orizzonti  alla  comprensione  estetica 
dellopera  del  Grande.  B. 

F.  niElìKL,  tlrmutet'ungen  tu  Jtichard  Waguera  Weìt-TragOdie:  *  lìer  King  dea 
Mbelungen  ,.  —  (ìross-I^orstel.  Im  Verlaf^e  àes  Yerfau-'erp. 

Questa,  che  non  ò  una  guida  delle  solilo,  ma  piullosto  una  vera 
monografia  sulla  maggior  tragedia  di  Wagner,  presenta  e  svilup])a 
tulio  un  complesso  di  conoscenze  poelicho  e  di  (difetti  musicali  della 
massima  convenienza  per  chi  s'interessa  di  penetrare  la  bellezza 
{}  il  significato  della  trilogia  bayreuthiana.  L.  Th. 

e,    GLASKXAFF,    Una    Leben   liichnrd    Wagnera.    Fflnfter    Band    (J87ii'lS77).    — 
Leipxi^,  1907.  Breitkopf  and  ILirtrl. 

Questo  volume  I ratta  della  vita  di  Wagner  un  periodo  brev(* 
quanto  al  tempo,  cioè  della  durala  di  soli  cincjuo  anni:  gli  spet- 
tacoli di  Bayreuth,  il  lor  sorgere,  il  loro  corso  e,  in  fine,  il  loro 
efTelto  sul  solitario  Maestro,  abbandonalo  dai  più  e  da  molli  rin- 
negato. Intorno  a  queste  esperienze  si  sviluppa  il  libro  del  Glase- 
napp,  di  cui  ognuno  oramai  conosce  Talta  competenza,  la  serietà, 
Tamore  agli  studi  di  biografia  e  bibliografia  wagneriana.      L.  Tn. 

BBAUSE  H.  />.,  Richard   Wagnera  Blichnentrerke  in   lìUdcrn   dargeateììt.   In  fol. 
—  Loipxizg.  e.  F.  W.  Siegel.  -  .Mk  3  Jedes  lloft. 

L'A.  ha  cercato  di  rappresentare  in  forma  grafica  i  10  momenti 
più  caratteristici  di  ogni  drama.  Sono  quadri  semplici  dove  il  sog- 
getto rafiiguralo  riceve  il  suo  completamento  dagli  ornali,  dai  fregi 
e  dalle  parziali  rappresentazioni  del  contorno.  Talora  il  tema  mu- 
sicale che  accompagna  il  momento  tipico  del  quadro  è  trascrillo  e 
serve  di  fregio  nella  cornice. 

Sono  pubblicati  fino  ad  ora  i  disegni  del  Taiinliniificr,  del  Tri- 
shino  e  delle  prime  ^  parli  del  /»*/>?//.  ♦ 
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Musica. 


O.  BA8,  Repertorio  di  Melodie  Gregoriane  iraeeritte  ed  accompagnate  con  or^ 
gano  ed  aratonium.  Serie  YI.  —  Bonu.  Deeclée-Lefebrre. 

La  sesta  serie  di  questa  pubblicazione  contiene  rarmonizzazione 
di  tutta  la  Salmodia  vespertina  delle  domeniche  e  cfestisduplicibus».  ' 

L'armonizzazione  ò  assai  sobria  ed  efficace,  ed  ogni  salmo  ha  per 
disteso  tutto  il  testo  letterario  ben  disposto  sotto  ai  relativi  accordi 
cadenzali.  S. 

Le    Tréeor   d'Orp^ée^   d'Antoine    Franeisqtée   (1600),   Tniiacrii    poar  piano  par  Henri 
Qaittard  (1906).  —  Paris  (1907).  Marcel  Fortin. 

In  questa  raccolta  di  musica  di  liuto  ho  letto  qualche  melodia 
abbastanza  felice,  ma  le  opere  dei  liutisti  contemporanei  dell'autore, 
ed  anche  di  quelli  anteriori  a  lui,  sia  italiani,  sia  francesi,  sono  di 
molto  superiori,  nel  concetto  e  nella  forma,  a  ciò  che  Antoine 
Francisque  pubblicò  sotto  il  nome  altisonante  di   Tesoro  di  Orfeo, 

Per  esempio:  J.  B.  Besard  intavolò  in  due  maniere  diverse,  ma 
sempre  ottimamente,  la  Gavotte  che  Francisque  presenta  al  N.  33 
del  suo  libro;  trattasi  di  un  graziosissimo  Branle  de  la  gavotte 
che  fu  composto  da  Gydrac  Rael  di  Burges,  e  che  resta  geniale 
nella  riduzione  per  liuto  di  Besard,  mentre  diventa  una  povera 
cosa  sotto  la  mano  di  Francisque. 

Sicché  è  proprio  peccato  che  M'.  H.  Quittard  non  abbia  trovato 
da  impiegare  le  sue  eccellenti  qualità  di  trascrittore  in  una  inta- 
volatura più  degna  di  ristampa. 

^i^  Quittard  ha  curato  con  tutta  diligenza  che  la  nuova  edizione 
del  Tesoro  di  Orfeo  corrispondesse  perfettamente  al  testo  originale 
e  nel  tempo  stesso  si  prestasse  alla  esecuzione  sul  pianoforte.  Ci 
è  riescito  assai  bene;  devo  però  avvertirlo  che  la  sua  trascrizione 
comincia  con  una  nota  sbagliata,  e  precisamente  con  un  do  invece 
di  un  re,  e  che  la  segnatura  delle  parti  in  questo  primo  pezzo 
(^ Susane  unjour»  d'Orlande)  devo  essere  scritta  cosi: 

(non  Po) 


E  ciò  perchè  così  è  la  Canzone  originale  di  Orlando  Lasso  a 
5  voci,  in  cui  il  Francisque  immaginò  tante  fioriture  e  tante  stroz- 
zature : 

Ricista  musicaìt  Italiana^  XIV.  20* 
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É  certo  che  M/  Quittard  ha  seguito  fedelmente  il  testo  originale 
di  A.  Francisque,  non  azzardandosi  di  correggere  Terrore  delTin- 
tavolatura;  ma  questo  errore,  la  conseguente  armatura  sbagliata 
della  chiave,  e  gli  abbellimenti  che  la  Canzone  ebbe  a  subire  per 
opera  del  liutista,  le  danno  Ano  dalle  prime  battute  una  flsionomia 
cosi  diversa  dalla  composizione  di  Orlando  Lasso  da  renderla  af- 
fatto irreconoscibile. 

Tra  le  arie  di  danza  mi  parvero  meglio  riescile  le  seguenti: 
i  PaBs'e  mezzi  8  e  9,  la  Pavane  Espagtiolle  10,  le  Qaillardes  13 
e  14,  i  Branles  29,  30,  34,  35,  36,  39,  40,  41  e  42,  la  Courante  45, 
la   Volle  64  0  il  Ballel  70.  0.  G. 

A.  OUILMANTf  Archives  dea  Maitrea  d*orgu€  dea  XVI,  XVII  «  XVIII  aièelea 
pubtiéea  d'aprèa  tea  vtanuserita  et  éditiona  authentiquea  avec  annotationa  et 
adaptationa  a%uc  orguea  tnoderuea,  —  Meadon,  chez  TAittear. 

Jean  Francois  Dandrieu  (1684?  1740),  Guilain  e  S.  A.  Scherer  (1664) 
sono  gli  autori  felicemente  esumati  in  questa  monumentale  rac- 
colta alla  quale  il  Guilmant  attende  con  maraviglioso  zelo  e  costanza 
giovanile,  parafrasando  ed  adattando  —  in  forma  geniale  ed  arcaica 
—  le  vecchie  partiture  e  tabulature  agli  organi  moderni. 

Specialmente  importanti  sono  le  pubblicazioni  della  musica  dello 
Scherer  che  fu  organista  alla  Cattedrale  di  Ulm  e  che  lasciò  una 
produzione  artistica  assai  rilevante  e  degna  d'esser  consultata  an- 
cora oggidì.  S. 

Abbé  H.  DELÉPiyE,  Archivea  de  l'organiate  catholiquc. 

Una  pubblicazione  che  unisce  la  praticità  al  buon  gusto  artistico. 
Notiamo  pregievoli  composizioni  di  Kaffy,  Magin,  Collin  ed  un'Elegìa 
del  Boltazzo  di  squisita  fattura.  S. 
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Varia. 


Mieoréi  tnuaicali  fiorentini.  RaecolU  per  gU  amatori  di  nasica.  Biprodasione  di  progranmi. 
—  FirenM.  Bri»!  e  Niooolai. 

L^opuscolo,  compilato  per  cura  degli  editori,  presenta  i  programmi 
dei  concerti  dati  a  Firenze  in  vari  locali  dal  23  dicembre  1905 
airil  maggio  1906.  Simile  dettaglio  avrebbe  un  valore  piuttosto 
scarso  senza  le  illustrazioni  storiche  e  critiche  che  poi  concerti 
della  Società  Leonardo  da  Vinci  dettava  molto  opportunamente 
Tegregio  maestro  Carlo  Ck)rdara,  e  che  gli  editori  riprodussero  in- 
sieme airelenco  della  musica  eseguitavi.  Ma  le  illustrazioni  sono 
tre  soltanto  e  i  programmi,  nudi  e  crudi,...  innumerevoli.   O.  C. 

e.  DALMAS^  Guida  jtratiea  teatrale  d'Italia.  In-S.  —  Villaflranea,  Tip.  L.  Boni. 

É  una  guida,  incompleta,  a  dire  il  vero,  dagli  scopi  piuttosto 
commerciali  che  artistici.  Sostituisce,  dice  Fautore,  il  suo  vecchio 
«  Dizionario  dei  Teatri  »  colla  differeaza  che  invece  di  avere  la 
sola  piccola  rubrica  dei  teatri,  abbraccia  tutto  quanto  può  interes- 
sare la  grande  famiglia  artistico-commerciale  dei  teatro.  * 

Annuario  generale  del  Mueieieta  d^Italia^  compilato  per  cara  di  Kareello  Oapra.  In-16. 

—  Torino,  Soc.  Tip.  Ed.  Nax.  —  L.  2,50. 

Questo  Annuario  è  una  novità  per  noi.  Infatti,  mentre  all'estero 
da  molti  anni  si  pubblicano  con  successo  opere  di  questo  genere, 
che  contengono  quanto  può  interessare  il  mondo  musicale,  tanto 
industriale  quanto  artistico,  in  Italia  finora  non  s'ei^a  pubblicato 
nulla  di  simile.  Quanti  s'interessano  all'arte  ed  all'industria  musi- 
cale troveranno  tuttia  le  notizie  che  possono  interessarli,  sia  dal 
lato  commerciale  sia  dal  lato  artistico;  e  la  ricerca  sai*à  loro  age- 
vole, per  la  ordinata  distribuzione  della  materia. 

L'opera  è  divisa  in  tre  parti:  la  prima  è  un  elenco  alfabetico  di 
Comuni,  per  ciascuno  dei  quali  sono  date,  in  un  ordine  costante, 
le  diverse  notìzie  riguardanti  il  mondo  musicale.  La  seconda  parte 
contiene,  distribuiti  per  ordine  alfabetico  di  Provincie  e  di  Comuni, 
gli  indirizzi  dell'industria  e  del  commercio  musicale  d'Italia;  nella 
terza  parte  infine  questi  indirizzi  sono  raggruppati  in  elenchi  alfa- 
betici corrispondenti  ai  diversi  rami  dell'industria  e  comrneixio 
sopradetli.  » 

Ali ff etnei ner  Siinger-Kalender    und  Jaìivbueh  der  deuteehen  Vohalktinat  fìlr  dat 
Jahr  1907.  Erater  Jahrgaog.  —  Zarig,  Verlag:  Art  lastitat  Orell  Fossli  (Fr.  2.50). 

Salutiamo  con  grande  compiacenza,  l'apparire  di  questo  «Calen- 
dario del  Cantante  »,  un  lavoro  encomiabile,  tanto  per  nitidezza  ed 
accuratezza  di  edizione,  quanto  per  la  comodità  ed  utilità  che  un 
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tale  calendario  può  rendere  ai  professionisti.  Crediamo  opportuno 
però  di  osservare  che  in  questa  forma  il  «  nuovo  calendario»  non 
può  dirsi  che  corrisponda  (vedi  seconda  parte  dal  titolo  <  Annuario 
dell'arte  vocale...  tedesca  »  [Jahrbuch  der  deutschen  VokalkunsC]) 
del  tutto  al  concetto  che  egli  stesso  proclama;  cioè  a  quello  di  ser- 
vire alle  richieste,  alle  esigenze  dell*  «  intiero  mondo  artistico  vo- 
cale» {gesamtem  Vokalkunstleì^ioeli),  malgrado  tutta  la  buona 
intenzione  dagli  editori  addimostrata  nella  prima  parte  e  gfindiz! 
latenti  nella  sana  direzione  che  s'incontrano  qua  e  là  nel  lavoro 
(contributi  artistico-letterari  del  Siga  Garso,  del  Bruns,  ecc.). 

La  lingua  in  cui  viene  scritto  un  lavoro  d'arte  —  ricordiamoci 
che  viviamo  nel  secolo  XX  —  poco  importa,  è  lo  spirito,  è  il  punto 
di  vista,  è  rindirizzo  di  esso  che  vale;  e  tutte  queste  cose  devono 
essere  oggi  giorno  razionali,  indipendenti,  conciliative^  se  vuoisi  fare 
opera  veramente  beneflca,  utile  pel  Tintiero  mondo  artistico. 

Inoltre  sarebbe  desiderabile,  in  alcune  rubriche,  una  cura  più 
esatta,  più  artistica;  p.  es.:  nella  rubrica  degli  artisti  celebri  di 
canto  del  passato  vi  si  pone  la  Bellincioni,  la  Thursby,  ecc.,  e  vi 
si  dimentica  il  Bernacchi,  la  Paolina  Garcia-Viardot,  ecc.  In  questo 
stato,  tali  rubriche  non  colpiscono  al  certo  la  mira  che  si  prefig- 
gono e  sarebbe  meglio  tralasciarle.  C.  So. 

OBOrB*S  JHetionary  of  Music  and  Muaieians,  EdiUd  by  J.  A.  Fnller  Maltlaad.  Voi.  UL 
-^  London,  1907.  Maomillan  and  Co. 

Abbiamo  trovato  dei  miglioramenti  e  delle  aggiunte,  in  questa 
opera,  che  fanno  onore  a  chi  degli  studi  seri  e  della  memoria  del 
compianto  Greve  conserva  il  culto  vero  e  profondo.  Anche  a  pa- 
recchie omissioni  della  prima  stampa  si  è  rimediato,  e  in  vero  alle 
più  sentite  per  ora.  Indichiamo  fra  gli  articoli  più  belli  ed  estesi, 
quelli  suirOpe/'a  e  YOraiorio,  su  Mozart  e  Mendelssohn.  Incom- 
pleto, manchevole  anzi,  appare  quello  sulla  musica  a  programma. 

L.  Th. 
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Ars  et  Labor  (Musica  e  Musieisti)  (Milano). 

Gennaio.  —  ^7  Gennaio  1901  (commemorazione  di  6.  Verdi). 

Febbraio.  —  H.  W.  Savage  e  «  Madame  Butterfly  »  negli  Stati  Uniti,  — 
Amicare  Ponchielli.  —  Saìomé  dansatrice. 

Marzo.  —  Musicisti  italiani  negli  Stati  Uniti:  A,  Bussi  Feccia,  —  Benia' 
mino  Cesi. 

La  Nuora  Mnsica  (Firenze). 

N.  181-182.  —  Bektini,  La  nuova  opera  di  Massenet  (*  Arianna  •),  — 
Ferrekio,  Le  origini  del  Melodramma. 

N.  188.  —  Oddone,  A  proposito  del  debutto  di  Rossini  ai  teatro  della  ScaJa.  — 
Del  Valle  de  Paz.,  //  maestro  t  Beniamino  Cesi». 

N.  184.  —  Abate,  Musica  con  parole  e  parole  sema  musica,  —  Ferrerio, 
Le  origini  del  Melodramma, 

N.  185-136.  —  Del  Valle  db  Paz,  Un  quesito  (A  proposito  dell*articolo  Mu- 
gellini,  pubblicato  neirnltimo  fascicolo  di  questa  Rivista).  —  P  aolo  Serrao 
Bonaventura,  Di  un  codice  penale  del  secolo  XVII, 

Musica  sacra  (Milano). 

N.  8,  Marzo  1907.  —  Accento  tonico  e  ritmo  nell'esecuzione  del  canto  Che- 
goriano  (dialogo).  —  La  Musica  neWidea  antica,  —  Per  un  monumento  a 
Palestrina,  —  Anche  la  SpcLgna  si  muove, 

N.  4,  Aprile  1907.  —  Decreti  della  Sacra  Congregazione  dei  Sacri  Riti  in 
materia  di  Musica  Sacra.  —  Le  recenti  deliberazioni  del  Consiglio  Direttivo 
dell* Associazione  CecHiana,  —  Accento  tonico  e  ritmo  neW esecuzione  del  canto 
Gregoriano  (dialogo).  —  La  musica  neWidea  antica.  —  Accompagnamento 
degli  €  Accentus  »  liturgici.  —  Il  Congresso  regionale  di  Padova.  —  Come 
cammina  la  riforma  in  Arabia, 

Rassegna  (jlregoriaua  (Roma). 

N.  8-4,  Marzo-Aprile  1907.  —  K.  Ott.,  L'antifona  •in  choro  *  e  le  anti- 
fone all'Evangelo  nella  liturgia  ambrosiana,  —  M.  Sablayrolles,  Un'antica 
Epistola  farcita  per  le  feste  di  Pasqua,  —  R.  Baratti,  Osservazioni  sul  men- 
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BuràHsmo  nel  canto  Gregoriano,  —  H.  Gribir,  Una  miniatura  indieante  gU 
antichi  luoghi  del  culto  in  Terra  Santa,  —  6.  Mercati,  Note  ed  appunti:  Un 
tentativo  d'introdurre  nuove  seguente  éotto  Gregorio  XIIL  —  L.  R.,  Una 
recente  scoperta  alla  Biblioteca  Vaticana,  —  L.  R.,  H  «  Kgrie  alme  Pater  » 
deìrEdisione  Vaticana  ed  il  t  Kyriale  Eeàuiae  Ftcefutii». 

Santa  Ceeilia  (Torino). 

N.  9,  Marzo  1907.  —  D.  F.  M.,  Studi  sulla  innologia  cristiana  (continat- 
sione).  —  Sac.  E.  Bottjoubro,  N'orma  pratica  per  rculattamento  delle  sillabe 
aUe  cadenze  dei  Salmi.  —  Attorno  aW Edizione  vaticana, 

N.  10,  Aprile  1907.  —  D.  F.  M.,  Studi  sulla  innologia  cristiana  (continua- 
zione). —  A.  SicciviKO,  Mgr,  Jacopo  TomaéUni  (con  illustrazione).  —  L*Abb6 
J.  Artigàrum,  Può  un  accompagnamento  modale  essere  artistico?  —  Congressi 
e  Concorsi  di  Scholae  Cantorum,  —  Attorno  alV Edizione  vaticana, 

K.  11,  Maggio  1907.  —  D.  F.  M.,  Studi  sulla  innologia  cristiana  (continua- 
zione). —  L*Abbé  J.  Artiqarcm,  Come  deve  essere  armonizzato  il  canto  Chre-- 
goriano, 

FRANCESI 

La  Reme  Masicale  (Paris). 

N.  1.  —  Les  cBUvres  récemment  exécutées,  —  La  musique  et  la  magie,  — 
La  musique  d'après  ks  Allemande, 

N.  2.  —  Les  csuvres  récemment  exécutées,  —  Cours  du  collège  de  France, 

N.  3.  —  Les  ceuvres  récemment  exécutées.  —  Un  théorème  inédit  relatif  à 
la  transposition, 

N.  4.  —  Les  ceuvres  récemment  exécutées.  —  Publications  nouvelles,  — 
Cours  du  collège  de  France, 

N.  5.  —  Musique  fran^aise  ancienne  et  moéUrne,  —  Musique  orientale,  — 
Le  plain-chant  au  point  èie  vue  sociologique,  —  Le  chant  et  les  méthodes: 
Faure.  —  La  musique  d'après  les  Allemande, 

N.  6.  —  «  VArmide  »  de  Gluck.  —  *  La  faute  de  Vabbé  Mouret  »  de 
Bruneau.  —  Baruzi,  Compositions  de  L.  Capet.  —  Gcittard,  La  classifica- 
tion  des  accords  d'après  D'Andrieu.  —  Cours  au  collège  de  France, 

N.  7.  —  Une  lettre  inèdite  de  Gluck,  —  Combarieu,  Le  quatuor  en  la 
mincur  de  T.  Dubois.  —  Yekta,  La  musiqite  et  les  modes  orientaux,  — 
Lejeal,  Note  sur  la  musique  et  la  magie  chez  les  Américains, 

Le  Gonrrier  moHical  (Paris). 

N.  1.  ~  Mauclaik»  La  consolation  dans  le  chant,  —  D*Udine,  Divagations 
sur  le  rythme,  —  J.  Aubrt,  P,  Verlaine  et  la  musique  contemporaine, 

N.  2.  —  D*Udime,  Divagations  sur  le  rythme,  —  Ddkas,  Une  question  d'é- 
cole,  —  Debay,   €  M^  Butterfly  »  à  T Opéra-Comique, 

N.  3.  —  Sérietx,  Parole  et  Musique.  —  Coquakd,  Gluck.  —  R.  D.,  La  nou- 
velie  direction  de  T  Opera. 

N.  4.  —  Carraio,  La  mìAsique  d'amateurs.  —  Calvocorebsi,  La  critique 
musicale  en  Angleterre. 
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N.  5.  —  Séribyx,  Parole  et  Munque,  —  F.  Weingartker-Lihdeklicb, 
Weingartner  et  les  Symphonies  de  Beethoven. 

N.  6.  —  Co^CÀRDy  Éeoles  étrangèree  contemporaines.  —  Miliierbb,  A  propos 
du  26^  anniversaire  d^A,  OloMOunow. 

N.  7.  —  Chantavoike,  La  Ballade  allemande  et  Cari  L<ewe,  —  Ncwmarcb, 
M.  GhranviUe  Bantoek  et  san  «  Omar  Khayyam*,  —  Calyocorebsi,  Le  «  Cae 
d'Indy  •  en  Alkmagne, 

Le  Guide  Musical  (Braxelles). 

N.  1.  —  Henri  de  Curzon,  Croquis  d^ artiste»:  3f."*'  Adelina  Patti,  —  Le 
ehant  dans  les  eglises  au  XVIII'^*  sièele.  —  N.  L.  Michel  Bremet,  Une 
ihéorie  mathématiqite  de  la  gamme  (Recensione  del  recente  libro  di  Manrice 
Gandillot).  ^  J.  Br.,  c  PeUéas  et  Mélisande  »,  de  M.  Claude  Debussy  (VA. 
rinancia  a  discatere  le  tendenze  di  Debassy  e,  guardando  al  risaltato  estetico, 
afferma  che  la  musica  risponde  alla  natura  del  dramma  :  <  Musique  et  poòme 
sont  lei  si  adéquats  que  Ton  dirait  qu*ils  sont  non  seulement  sortis  du  méme 
cerveau,  mais  que  la  conception  de  l'un  et  de  Tautre  fut  simultanee.  D*où  cette 
profonde  impression  d'unite  qui  est  Tune  des  grandes  jouissanees  que  procure 
l'oeuvre  uouvelle  »). 

N.  3,  4,  5,  6.  —  Georges  ServiAres,  Les  Lieder  de  Weber, 

N.  4.  —  H.  de  Curzon,  La  nouvelìe  direction  de  V Opera  de  Paris, 

N.  7.  —  U.  DE  GoRzoK,  e  Thérèse  »,  de  M.  J.  Massenet^  et  «  Nati  Mi- 
couUn  »,  de  M,  A.  Bruneau, 

N.  8.  —  May  de  Roddbr,  Le  e  Fatisi  »  de  Schumann,  —  H.  de  Ccrzon, 
A  propos  du  second  centenaire  de  Goldoni, 

N.  9.  —  J.  Br.,  tLafiancée  vendue»  ;  première  représentation  au  thééUre  rogai 
de  la  Monnaie,  —  E.  G.  Les  chanteurs  de  Saint-Boniface  à  Bruxelles. 

N.  10.  —  Michel  Brenet,  Henri  Dumont,  d*après  un  ìivre  récent, 

N.  11,  12.  -  M.  K.,  €Salomé», 

N.  13,  14,  15.  —  May  de  Rcdder,  Hugo  Wolf. 

N.  13.  —  M.  Br.  —  «  Salomé  »  de  R.  Strarns,  au  théàtre  rogai  de  la 
Monnaie. 

N.  16.  —  U.  DE  Curzon,  La  voix  de  théàtre.  —  «  Circe  »  et  ^  La  Legende 
du  Proint  d^Argentan  >  à  V Opéra-Cornique, 

N.  17.  —  H.  DE  Curzon,  €  Ariane  et  Barbe-bleu»,  Tasuvre  liUéraire  en 
aitendant  Vcsuvre  musicale, 

N.  18.  —  L* opera  «  Les  Troyens  »  au  Pére  La  Chaise, 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  1-8.  —  BouTAREL,  «  Ariane  »,  histoire  d^amour  aux  temps  préhomeriques, 

N.  9.  —  BouTAREL,  e  Ariane»,  dernier  mot  sur  V  <  Ariane  »  de  Massenet, 

N.  10-11.  —  BocYER,  Le  tricenienaire  du  romantisme, 

N.  12-13.  ~  PoccjiN,  Monsigiez  et  son  temps. 

Le  Mercure  Musical  (Paris). 

N.  1-15,  Gennaio.  —  Romain  Rollano,  Notes  sur  Lully  (Stadio  notevolis- 
simo. Nell'arte  del  Lulli  il  recitativo  non  è,  come  sarà  poi,  il  filo  —  e  sia  por 
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d*oro  —  che  iniieine  lega,  qmti  fiorì,  le  arie:  è  resaenza  ttetsa  delPopeia,  la 
saa  forza  più  Ti?a.  Procede  daireaempio  della  declamazioiie  tragica,  quale,  en- 
fatica e  qoasi  cantante,  TaTCTa  Tagheggìata  il  Radne  e  in  parte  attuata  la 
Cbampmelé.  Fedele  agli  accenti,  ligio  alla  ceeora  e  alla  rima,  ri  modellA  ra  la 
linea  sonora  del  verso;  ne  protrae  in  ana  raga  irradiazion  laminosa  il  contorno» 
còme  fa  Talone  di  nn  astro.  Ma  dalla  nobilitazione  della  parola  raro  è  che  esso 
si  sciolga  per  seguire  Tondeggiamento  delPanimo  commosso  o  il  disordinato  im« 
peto  della  passione.  A  ciò  sarebbe  stato  necessario  sconvolgere  qna  e  là  la  com- 
pagine metrica,  trascinar  la  poesia  nelle  leggi  della  musica,  rinunciare  a  qnel 
perenne  atteggiamento  di  compostezza  cbe  fu  il  sogno  estetico  della  Corte  di 
Lnigi  XIV.  Arte  più  oratoria  che  lirica;  meglio  atta  a  dire  con  decoro  che  non 
ad  esprimere  con  libera  potenza.  Poetico  il  Lulli  non  fu  veramente  che  nelle 
pagine  pastorali,  ove  difiase  Tarnore  per  la  Natura,  ch'egli  ebbe  delicato  e  vi- 
vace. Bellissima,  fra  tali  pagine,  quella  del  sogno  di  Rinaldo  néiVArmida),  — 
A.  DE  Bertha^  La  musique  de$  Hongrois  (La  musica  magiara  è  un  tesoro  in  man 
d*altri.  Quel  metallo  con  cui  gli  zingari  foggiarono  armi  e  monili,  per  la  gnerra 
e  per  la  pace,  è  una  propria  ricchezza  del  snolo  ungherese.  Nazionale  la  materia, 
straniero  il  lavoro.  E  nel  lavoro  la  materia  s'ò  spesso  alterata  e  corrotta).  — 
Louis  Lalot,  Le  chant  Chrégorien  et  ìa  m%mque  frangaiae  (Studio  delPazione 
che  il  canto  Gregoriano  ha,  con  la  varietà  de*  suoi  modi,  esercitata  su  la  ma- 
sica  francese,  in  ispecie  su  quella  squisitamente  espressiva  del  Debussy). 

N.  2,  15  Febbraio.  —  J.  G.  Prodhomme,  Félicien  David,  éTaprèa  sa  eorrea- 
pondance  inèdite  et  celle  de  ses  amia  (Il  carteggio  va  dal  1832  al  1864).  — 
J.  EcoRCHBviLLE,  La  mtiftique  dans  Us  soeiétés  savantes  de  ìa  Franee  (Catalogo 
biobibliografìco). 

N.  3,  15  Marzo.  —  I.  G.  Pkodhomhb,  Félicien  David,  d^après  sa  corretpon' 
dance  inèdite  et  celle  de  ses  amis  (continuazione).  —  Le  moia  (Notevoli  nella 
e  Muaique  nouvelle  »  uno  studio  di  L.  Laloy  sulle  ultime  composizioni  di  Mau- 
rice Rcvel,  e  nella  «  Chronique  tscJièque  *  un  profilo  di  Giuseppe  Suk,  la  cui 
sinfonia  in  do  minore  intitolata  Aarael  fu  eseguita  nel  febbraio  di  quest'anno). 

Le  Théàtre  (Paris). 

Gennaio  I.    —  «  Ariane  »  de  Maasenet  «  V Opera, 

»  li.  —  Quinzaine  théàtraìe. 

Febbraio  I.  —   Quimaine  théàtraìe. 

»  II.  —  Quinzaine  théàtraìe. 

Marzo  I.  —  Quinzaine  théàtraìe. 

»  II.  —  Chronique  musicale.  —  Les  concerta. 

TEDESCHI 

Masikallschcs  Wocheublatt  —  Ncuc  Zeltschrlft  filr  Masik  (Leipzig). 

Ora  i  due  giornali  si  pubblicano  riuniti. 

An.  1907,  N.  1,  2,  3,  4.  —  Dr.  Hugo  Dafknek,  Muiichen,  Ueber  die  Inatru- 
mentaìpraxia  im  18.  Jahrhundert. 

N.  2.  —  Max  Cuor,  Milij  Alexeiewitach  Balakirew. 
N.  3.  —  .Tui.irs  St'HLCH-GiiAz,  Dr.    Wilhelm  Kieml. 
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N.  4.  —  Fahrende  Lente?  von  Dr.  Cari  Mennicke  (Si  parla  della  condizione 
dei  musicisti). 

N.  5,  6,  8.  —  Max  Chop,  Ber  dèutsehe  MtUtàrkapéllmeièter  und  die  deutsehe 
MiUtàrmusik.  —  k,  Eocariub-Sibber,  Cyriìì  Kistìer  (necrologio). 

N.  5,  6,  7,  8,  9.  —  Léopold  Walhner,  Biographie  von  Céear  Francie  ader 
der  Fall  d'Indy  (Lamenta  la  scarsa  oggettività  e  lo  spirito  battagliero  del 
d*lDdy  e  fa  alcune  riserve).  Il  Walhner,  in  una  corrlspondenia  da  Bruxelles  nel 
N.  5,  con  poche  e  buone  osservazioni  intuisce  l'importanza  deiropera  e  PelìéoM 
et  Mélisande  »  di  Debussy  :  vi  ò  forse  Tanrora  di  un*arte  lirica  novella. 

N.  7.  —  Erich  Kloss,  B.  Wagner  ah  Mueik-FeuiSìetoniei.  —  B.  Sternpbld, 
Wagner 'Literatur,  II. 

N.  8.  —  Dr.  Paul  Marsop,  Zur  soMÌalen  Lage  der  deuteehen  OreheeUrmu* 
siker. 

N.  9.  —  AcGOSTA  GOtze,  Marie  von  Mouchanoff-Kalergis  geb,  Chràfin  Nes- 
selrode  in  Briefen  an  ihre  Tochter, 

N.  10.  —  E.  Keil,  Jaques  Dàlcrose  und  die  mìMikaKeehe  Pàdagogik  der 
Zukunft. 

N.  11,  12.  —  A.  N.  Harzbm-MQller,  Das  pìattdeutscì^e  KunstUed. 

N.  13,  14.  —  F.  WiLFFERODT ,  Zum  zehf^ahrigen  Todestage  von  Joh, 
Brahms. 

N.  15,  16.  —  Dr.  E.  ScuaiiTz,  Unsere  Mueikrenaissance  und  ihre  pddago- 
gische  Bedeutung, 

N.  16.  —  R.  Sternfeld,  Wagner 'Literaitur,  III. 

N.  17.  —  ANGELO  Neumann,  Erìnnerungen  an  B.  Wagner.  Von  Dr,  Bych- 
noweky  (recensione). 

N.  18.  —  B.  SoHARLiTT,  Gustav  Mahìer  und  dae  Wiener  Hofopemtheater, 

—  Nel  medesimo  numero  il  corrispondente  F.  B.  parla  della  rappresentazione  a 
Francoforte  di  «  Peìléas  et  Mélisande  »  del  Debussy  :  fa  alcuni  apprezzamenti  fa* 
vorevoli,  per  quanto  dichiari  che  questa  musica  velata,  anemica,  non  meriti  a  ri- 
gore il  nome  di  musica. 

Neue  Musik-Zeitang  (Stuttgart-Leipzig). 

N.  7.  —  Frederic  Chopins  Tagebuchbldtter  v.  H.  Wiesenthal  (tniduzione 
autorizzata).  —  Erziehung  zum  und  durch  den  Rhythmus.  Die  Methode 
Jaques  Dalcroze  v.  Rina  Gorter.  —  Die  Umkehrungen  dee  Uauptnonenakkorde 
V.  M.  Kocb  (seguito  del  Trattato  d'armonia).  —  Karl  Ferdinand  Adam  v.  A. 
R.  Schumann  (In  ricordo  del  centenario  della  nascita  dell'A.).  —  Unsere  Mit- 
arbeiter,  Alfred  Schiiz  v.  Georg  Capellen.  —  Fursi  Hohenhhe  und  Richard 
Wagner  v.  Canstath.  —  e  Moloch  » ,  Musikdrama  in  drei  Akten  von  Max 
Schiìlings  (Resoconto  della  prima  rappr.  in  Dresda). 

N.  8,  11.  —  Uebungen  in  der  Betrachtung  musikalischer  Kunstwerke  (se- 
guito). 

N.  9.  —  Moderne  Bestrehungen  auf  dem  Gebiete  des  Schulgesangunterrichtee 
V.  Arthur  Siebscher  (Si  parla  del  più  importante  problema  dell'arte  vocale).  — 
Der  Septimenakkord  der  Siebten  Stufe  v.  Koch  (seguito  del  Corso  d'armonia). 

—  FUhrer  durch  die  Literaiur  des  Violoncellos  v.  Dr.  Hermann  Cramer.  — 
Die  Barbarina  und  Philipp  Emanuel  Bach  v.  («omelius  Kardos. 
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N.  10.  —  Bitraehtung  iiber  éUe  geplanie  choràl  Befarm  der  ewmgtHuhm 
Kirclu  in  WiMUmherg  v.  M.  Eoch.  —  Moderne  Dirigenien.  WomììM  8afih 
nùff  T.  Arthttr  Laser.  —  Zum  Todé  Oifritt  KMen  t.  A.  Eccarìnt-Sieber 
(necrologio). 

N.  11.  —  Bkm  nettf  Hmnumkiehre  ▼.  Adolf  Loqìb.  —  Ihr  MmuÈÈpUm- 
derer  t.  Richard  Batha.  —  Umere  KUnsikr.  Ludwig  ThuiU$  ▼.  Rudolf  Looit 
(necrologio).  —  e  Die  Trqfaner  >  von  Hector  Berlioi  (Reaoconto  dell'esecnsioM 
alU  «Monnaie  »). 

N.  12.  —  Die  Con/ution  in  der  Kritik  ▼.  Paul  Marsop  (Lettera  aperta  a 
Felix  Draeaeke,  che  diiiide  la  polemica).  —  Die  Sq^timenakkord  der  eiehten 
Stufe  V.  H.  Koch  (seguito).  —  Zu  GUnkaa  50,  Todeetag  t.  (?).  —  Der  neueeU 
FàU  StraUss  y.  Oawald  Kflhn  (Gontribato  di  critica  musicale). 


I^OTIZIB 


Istituti  musicali' 

«*«  Bologna.  —  Liceo  Musieaìe, 
Fino  dallo  scorso  novembre  il  proL  Francesco  Vatielli,   già   docente  di  mu- 
sicologia nel  liceo,  è  stato  nominato  Bibliotecario  di  questo  istituto.  Il  cavaliere 
prof.  Luigi  Torchi  è  invece  passato  alla  cattedra  di  composizione. 

«\  Palermo.  —  R.  Conservatorio, 

Il  Maestro  Giovanni  Tebaldini,  Direttore  della  Cappella  musicale  della 
S.  Casa  di  Loreto,  ha  tenuto  due  Conferenze  sulla  musica  sacra  nei  giorni  1? 
e  13  del  corrente  maggio,  nella  Sala  Scarlatti  del  Real  Conservatorio  di  Musica, 
alle  ore  15,30,  con  l'intervento  di  S.  Em.  il  Cardinale  Arcivescovo,  Presidente 
onorario  dell* Associazione. 

I  temi  delle  conferenze  erano: 

I.  —  La  musica  sacra  nelle  sue  origini  e  nelle  sue  finalità; 

II.  —  La  pratica  della  musica  sacra   secondo  lo  spirito  della  Chiesa  e  le 
leggi  deUarte. 

Opere  nuove  e  Concerti* 

«%  A  Berlin  a  cu  lieu  le  21  mars  un  intéressant  Concert  de  jeuncs  compo- 
siteurs  de  Varsovie.  Le  programme,  exócutó  par  Torchestre  phìlarmonìque  sous 
la  direction  de  M/  Gkéoor  Fitelbero,  contenait  les  nouveautés  suivantes: 
1.  Uraìte  Lieder  (Chansons  anciennes),  op.  10,  pour  orchestre,  de  Mieezysìaw 
Karlowicz;  —  2.  Ballade^  op.  5,  préludes  et  étude  pour  piano  (exéeuté  par 
M.Ue  Fala  Reuchaus),  do  K.  Szthanowskt;  —  8.  Symphonie  in  einem  Sats, 
op.  20,  de  6b.  Fitelrerg;  —  4.  Fragment  symphonique,  op.  15,  de  K.  Sztma- 
NOWdKY;  —  5.  Pan  Twardowsky,  op.  8,  scherzo  symphonìque  de  L.  Roztcki  ; 
—  6.  Lied  vom  Falken  (Chanson  du  Faucon),  op.  18  (Poòme  tonai  d*apròs 
Gorki),  de  G.  Fitblbero.  Le  succès  a  été  très  grand.  Sur  ces  noms  d*auteurs,  le 
premier  —  Mieezysìaw  Karlowicz  —  n'est  point  inconnu  aux  lecteurs  de  la 
Bivigkit  qui  s'est  occupée  aussi  bien  de  ses  oeuvres  lyriques,  que  de  son  concert 
pour  le  violon,  publié  récemment.  E.  A. 
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«*«  A  Boine,  le  9  a?ril,  aa  concert  donne  par  rilloitre  Tceesiva  Tca  aa  bène- 
fice  de  rCF^OTre  de  St.  Joseph,  en  présence  de  S.  M.  U  Beine  Margnerìte,  prò- 
tectrìce  de  l'^EoTre,  fot  exécnté,  aree  le  concoars  de  réminente  pianifte  Bai- 
tiqae,  M.lie  Jeah»  de  Fidbboehl  et  da  barjton  russe  Goffekdo  Ocxiropp»  le 
brilUnt  programine  soivant:  1.  Bichikd  Stbacss,  sonata  op.  18,  polir  piano  et 
TÌolon;  —  2.  Beethoven,  In  questa  tomba  otcura,  aria;  Mìbcl,  ^eaiaie  aen- 
tibie;  SoHCMAVX,  FrUhlinginacht;  —  3.  Chopih,  Nodume  (op.  48  n.  I);  Hkssblt, 
Étude  de  concert  ;  Zakvi,  Capriccio  armonico  (poor  tìoIod)  ;  —  5.  Melodie 
slave  poar  chant;  —  6.  Schcmaxx,  In  der  Naeht;  Chopix-Liszt,  Chant  poh- 
naie  ;  Biethoteh,  Romance  ;  Sarasate,  Zapateado,  ponr  violon.  An  piano  Ippo- 
UTO  Yaleita. 

^*^  La  stagione  mnsicale  a  Bodapest  assume  quest'anno  Qn*importanxa  ecce- 
zionale per  la  rìprodasione  ciclica  di  tutte  le  sonate  di  Beetho?en  per  Tiolino  e 
pianoforte  eseguite  da  Eugenio  Isaje  e  Maurizio  GOnczi  in  tre  serate  del  pub- 
blico concerto. 

«*«  A  Budapest  si  rappresentò  Monna  Vanna,  dramma  di  M.  Maeterlinck, 
musica  del  componitore  ungherese  Emilio  Albramji. 

^%  A  Barmen,  Burgha,  opera  in  un  atto  di  F.  A  Kohler. 

^*«  A  Breslau,  Narciss  Raìneau^  di  Julius  Stern. 

«%  A  Berlino,  Romeo  und  Julia  auf  dem  Dorfe,  di  Frederik  Delins. 

«*«  A  Darmstadt,  Mirandolina,  di  Bernhard  Scholtz. 

«*«  A  Mannheim.  Sonnenioende,  poesia  e  musica  di  Ernst  Uartenstein. 

«%  A  Lemberg,  Die  alte  Mare,  di  Ladislaus  Zelenski. 

«*«  A  Ddsseldorf,  Dos  etoige  Feuer,  di  Richard  Wetz. 

»%  A  Regensburg,  Sarema,  di  Franz  Hdfer. 

#*,  A  Karlsruhe,  Der  Munck  von  Sendomir,  di  Alfred  Lorentz. 

^*«  A  Barmen,  Prim  Harald's  Brautfahrt,  opera  comica  di  Heinrich  Kratser. 

^*«  A  Braunschweig,  Riquet  mit  dem  Schopf,  di  Hans  Sommer. 

,%  A  Erfurt,  Gottes  Kinder,  Oratorio  di  Wilhelm  Platz. 

.\  A  Torino,  Espiazione,  di  Gustavo  Ottolenghi. 

^*.  A  Parigi,  Ariane  et   Barbe-Bleu,  di  Paul  Dukas. 

.*.  A  Colonia,  Die  schlafende  Primess,  di  A.  von  Othegrafen. 

«%  A  Norimberga,  Sulamith,  di  Sandro  Blumenthal. 

Concorsi. 

^*^  Palermo.  —  R.  Conservatorio  di  musica.  —  Amministrazione  del  pio 
lascito  Bonerba. 

Avviso  di  Concorso. 

In  conformità  al  disposto  delPart.  5  n.  3  dello  Statuto  dell'Opera  Pia  Bonerba, 
amministrata  da  questo  R.  Conservatorio,  è  aperto  un  concorso  per  un  Oratorio 
per  Soli,  Cori  ed  Orchestra  con   premio  di  L.  1000  (Lire  Mille),  a  cui   possoni». 
prendere  parte  tutti  i  maestri  di  musica  che  siano  stati  Convittori  a  posto  gra- 
tuito nell'Istituto. 

Alla  partitura  dell'Oratorio  dovrà  essere  unita  la  riduzione  per  canto  e  pia- 
noforte. 
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Coloro  ohe  hanno  consegaito  il  premio  nei  precedenti  concorsi,  sono  esclusi  da 
questo. 

Il  lavoro  dovrà  essere  presentato  neirUfficio  di  Segreteria  di  questa  Ammi- 
nistrazione non  più  tardi  del  31  marzo  1908  (ore  12)  e  dovrà  portare  un  nu- 
mero di  quattro  cifre,  che  sarà  ripetuto  sopra  una  husta  suggellata  contenente 
nome,  cognome  ed  indirizzo  dell'Autore. 

Palermo,  31  marzo  1907.  jR  Direttore:  6.  Zitelli. 

Wagneriana. 

4%  Rappresentazioni  al  Prinzregenten-Theater  di  Monaco: 
12  ago:ito,  Tristano  e  Isotta, 

14  •       Oro  del  Beno, 

15  >        Walkyria. 
17      »       Siegfried. 

19  »  Crepuscolo  degli  dei. 

21  »  Tristano  e  Isotta. 

23  >  Tannhduser, 

24  •  Maestri  cantori. 
26  »  Tristano  e  Isotta. 

28  »       Oro  del  Beno. 

29  »        Walkyria. 
81      »       Siegfried. 

2  settem.,  Crepuscolo  degli  Dei. 

4  »        Tannhauser. 

5  »       Maestri  cantori. 

7  »  Tristano  e  Isotta. 

9  »  Oro  del  Beno. 

10  »  Walkyria.  ' 
12  »  Siegfried. 

14      »       Crepuscolo  degli  dei. 

Nuove  FUbbiicazioni. 

Al  prossimo  fasciculo  rimandiamo,  per  mancanza  di  spazio,  il  seguito  dello 
studio  di  F.  Torrefranca  s\x\VAlliteraeione  musicale,  con  la  proposta  di  una  nuova 
teoria  sulle  Origini  della  musica. 

Varie. 

«*^  Rappresentazioni  delle  opere  di  Mozart  al  Residenz-Theater.  Ecco  le  date 
delle  rappresentazioni  : 
1  agosto,  Don  Giovanni. 

3  »       Nozze  di  Figaro. 
5      »       Cofà  fan  tutte. 

7      »       Don  Giovanni. 
9      »       Nozze  di  Figaro. 

11  »       Così  fan  tutte. 
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/,  Ferraccio  Bosoni  andrà  al  ConserTatorìo  di  Vienna  al  posto*  di  Emilio 
Saner. 

,^%  A  Strasbourg,  dal  1*  al  8  giagno/si  avrà  il  secondo  festiTal  alsaiiano-lo- 
renese;  dirigeranno  Ed.  Coloane,  Frits  Steinbacfa,  F.  Motti. 

i^\  La  cattedra  d^estetica  mosicale  al  Gonaeryatorio  di  Pesaro  fa  affidata  ad 
Andrea  d* Angeli,  professore  di  lettere  e  compositore. 

«\  La  casa  editrice  Friedrich  Uofmeister  di  Lipsia  festeggiò  il  sao  giabileo 
centenario. 

^^\  Ad  Eisenach  avverrà  l'inaogarazione  della  casa  e  maseo  Bach  nei  giorni 
26-28  di  maggio,  accompagnata  da  varie  esecuzioni  musicali;  vi  sarà  anche  la 
rianione  dei  soci  della  Neuen  Bachge^eìhehaft  con  conferenza  del  soprinten- 
dente D.  W.  Welle-Hamm  e  Seb.  Bach  e  Pani  Gerhardt  » .  Le  iscrizioni  a  socio 
(marchi  10  all*anno)  con  diritto  alle  pabblicazjoni  della  Società  e  a  facilitazioni 
per  le  feste  si  ricevono  dal  Hofrat  Dr.  0.  vou  Hase,  presso  Breitkopf  &  Hàrtel 
in  Lipsia. 

Necrologie. 

^%  A  Venezia,  il  6  marzo,  alKetà  di  84  anni,  si  spense  serenamente  nel  pa- 
lazzo dei  suoi  antenati  al  Malcanton,  un  gentiluomo-musicista  di  gran  valore  e 
di  gran  cuore,  ben  apprezzato  e  stimato  :  il  N.  U.  Q,  B.  Contine  conte  di  Oa- 
steheprio.  Anima  d^artista  fina  e  convinta,  personalità  originalissima  il  conte 
Contin  come  pianista  fu  il  vero  missionario  della  sua  fede  artistica  della  gran 
epoca  oramai  leggendaria  e,  riunendo  in  sé  le  qualità  della  razza  latina  e  ger- 
manica, fu  interprete  eletto  e  predestinato  della  musica  classica,  avendone  rice« 
vuto  le  tradizioni  in  diretta  linea  da  sua  madre,  la  contessa  Eleonora  Contin, 
insigne  pianista  anch*essa,  allieva  di  Uummeìt  il  patriarca  della  scaola  piani- 
stica e  figlia  del  dotto  E,  A.  Forster  a  Vienna,  compositore  eccellente  nella 
musica  di  camera^  amico  del  Mozart  e  al  quale  Beethoven  stesso  domandò  con- 
sigli, tenendolo  in  stima  particolare  (cfr.  Tuayer,  Beethoven,  I,  281  e  II,  111  E). 
L'ultimo  della  sua  stirpe,  d.  B.  Cuntin  fu  Tultimo  forse  dei  cavalieri  di  «  San 
Mozarto  >  come  soleva  chiamare  il  suo  idolo.  E.  A. 

#*^  Alphonse  Duvernoy,  professore  di  pianoforte  al  Conservatorio  di  Parigi. 
Nacque  ivi  nel  1842,  scrisse  alcune  opere  pel  teatro. 

,%  A  Parigi,  la  celebre  cantante  belga  Désiróe  Artot  de  Padilla.  Nacque 
nel  1835. 

^%  Pietro  Platania,  già  direttore  al  Oonservaturiu  di  Palermo,  nacque  nel  1828, 
scrisse  parecchie  opere  teatrali,  alcune  sinfoniche  ed  un  trattato  di  contrappunto. 
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ITALIANI 

DapoBt  T.  M.,  Biforma  e  decadimento  delia  cappella  muiicale  lauretana.  In-8. 

—  Ancona,  Tip.  C.  Ventanni. 

Galeotti  F.,  Alcuni  appunti  sullo  wiluppo  della  musica  e  società  filarmonica 
di  Palaggolo,  —  Borgo  S.  Lorenzo,  Tip.  A.  Mazzocchi. 

OvAStavino  P.,  Panizzardl  M.,  Ponzone  A.  —  Wagneriana:  impressioni  di 
Bayreuth.  In-8.  —  Genova,  Tip.  Marittima.  —  L.  2. 

Magrini  O.,  Espressione  e  interpretasUme  della  musica.  In-l6.  —  Milano, 
Hoepli. 

Bicordi  musicali  fiorentini.  Anno  I,  n<*  1.  In-8.  —  Firenze,  Brizzi  e  Nicoolai. 

Wagner  B.,  Musica  deltavvenire.  2*  edizione.  In-16.  ^  Tonno,  F.lli  Bocca, 

—  L.  1,50. 

FRANCESI 

Bellaigue  C,  Etudes  musicaìes,  3*  serie.  In-12.  —  Paris,  Delagrave.  —  Fr.  8,50. 
Chantavoine  J.,  Beethoven.  1  voi.  In-8.  —  Paris,  Alcan.  —  Fr.  3,50. 
Combarieu  J.,  La  musique,   ses  lois^  son  évolution.  In-18.  —    Paris,  Flam- 

marion.  —  Fr.  3,50. 
La  méthode  modale  chiffrée  pour  Venseignement  de  la  musique.  —  Bruxelles, 

Lebègue.  —  Fr.  2. 
Manuel  universel  de  la  Uttéraiure  musicale.  Voi.  7  (lettre  D).  In-8.  —  Paris, 

Constallat.  —  Fr.  20. 
Maréchal  H.,  Paris.   Souvenir s  dUm   musicien.  1850-1870.  In-16.  —  Paris, 

Hachette.  —  Fr.  8,50. 

TEDESCHI 

Braumoth  F„  Eine  auf  einfacher,  sicherer  Grundlage  stehende  neue  Modula- 

ttonslehre.  —  Leipzig,  Hofmeister. 
Braune  H.  L.,  Eichard    Wagners  Biihnenwerke,  in   Bildern   dargesteUt.  — 

Leipzig,  C.  F.  W.  Siegel. 
eiasenapp  C.  F.,    Das  Leben  B.   Wagners.   5   Bd.  (1772-1877).   In-8.   — 

Leipzig,  Breitkopf. 
Heinze    L.,    Theoretìsch-praìctische    Musik-  u.  Harmonielehre.    —    Breslan, 

H.  Kandel. 
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Hlebseh  J.,  AUgtmeine  Musiklekre.  In-8.  —  WieD,  A.  Picbier. 

Hoftaielster  F.,  Handbueh  der  muiikaKaehen  LUeratur.  1898-1903.  In-8.  — 

Leipzig,  Hofmeister. 
Jahrbuch,  kirehenmutikalitehes,  hrsg.  v.  X.  Haberi  20,  Jahrg,  —  Regensborif, 

F.  Pastet. 
Karpftth  L.,  Zu  den  Briefen  B.  Wagners  an  e,   PutMmaekerin,   In-8.  — 

Berlin^  Harmonie. 
Krejei  F.  Y.,  Friedrich  Smetana.  —  Berlin,  Harmonie. 
Muaikbuch  aua  Oesterreich»  Ein  Jahrbuch,  Bed,  Hugo  BoUtiber,  In-8.  —  ^eo, 

C.  Fromme. 
PembAor  J.,  Ueber  das  Dirigieren.  Die  Aufgaben  dee  Dirigenten^  beìeuehiet 

vom  StandputdUe  der  versehiedenen   Dissipìinen  der  KompoeiUatuìehre. 

In*8.  —  Leipzig,  F.  E.  C.  Leockart. 
PngchmAn  À.»  Das  Singebuch  nebst  den  orig.  Meìodien  dee  M.  Behaim  «. 

Hans  Sachs,  hrsg.  v.  G.  MUnger.  —  Leipzig,  Breitkopf. 
BeasB  £.,  Lissfs  Lieder.  —  Leipzig,  M.  Brochhans. 
Bledel  F.,  Erìauterungen  su  B.   Wagners    Welt- Tragedie   •Der  Bmg   des 

Nibehingen»,  —  Gross-Borstel,  F.  Riedel. 
BlemAnn  H.,  Katechismus  der  Fugen-Komposiiion.  —  Leipzig,  M.  Hetse. 
Sandberg  A.,  Empirische  Gesangschide  in  Diaìogfarm  f.  Lernende  u.  Lehrende, 

—  Stuttgart,  Selbverlag. 
Simon  J.t  e  Faì4st  »  in  der  Musik.  In-8.  —  Berlin.  Bard,  Marqaart  und  Co. 
Sprlnger  M.,  Die  Kunst  der  Charalbegleitung.  In-8.  —  Regenaburg,  A.  Cop- 

penrath. 
—  Orgelbegleitung  sum    Kyriale    Vaticanum.  In-8.  —  Regensbarg,  A.  Cop- 

penrath. 
Yolbach  F.,  G.  Fr.  Hdndel  2.  Aafl.  In-8.  —  Berlin,  Harmonie. 
Walter  K.,  Orgelbegleitung  su  den  Meìodien  des  Gesangbuehes  f.  das  Bis$, 

Limburg.  —  Limbarg,  H.  A.  Herz. 
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AìUori  moderni» 

Kccr  Wallirniiii  Anton.  Op.  8.  —  Klavirr- Quartetti 

—  Op.  13.  —  Lieder. 

—  Op.  20.  —  Ode  fiìr  Violoncello  uii'I  Pianoforte.   —  Leipzig,  cdition  Poters. 

—  Op.  14.  -  StreichQuartett  N.  3  in  G=  dui\ 

—  Op.  15.  —  Sonate  in  G  dur  fiir  Violoncello  und  Klavier. 

—  Op.  27,  N.  1.  —  tMulter!  Sàsser  klingtkein  Ton...  •  fiìr  eine  Singstimme 

niit  Klavierbegleitung.  —  Miinchen,  Alfred  Schmid  Naclif. 

—  «  AUein  mit  der  Natura.  —  Lepzig,  Breitkopf  &  Hiirtel. 

—  Op.  28.  —  Drei  Fugen  fiir  die  Orgel.  —  Leipzig,  Rol>.  Forberg. 

Il  quartetto  per  ar<  hi  e  pianoforte,  sebbene  appartenga  ai  primi  saggi  d'un 
giovane,  è  bella  presentazione  dell'artista;  pur  tacendo  delle  qualità  stilistiche 
che  si  esigono  in  chi  si  accosta  alle  classiche  forme  della  nìusica  strumentale,  lo- 
diamo nel  primo  tempo  Tarte  dello  sviluppo  tematico  e  Timpressione  armonica 
dell'architettura;  V Adagio  ha  uno  spunto  melodico  felice  per  quanto  di  breve  du- 
rata ed  è  intercalato  da  un  grazioso  ciùsodio  di  carattere  scherzevole;  il  terzo  tem|>o 
e  il  finale  inflettono  uiia  medesima  visione  festevole  e  poggiano  su  motivi  di 
canti  e  danze  popolari:  è  Tarte  diftìcile  delle  cose  semplici;  ma  il  Beer  ha  stu- 
diato Beethoven  non  inutilmente  e  vince  la  prova  con  franchezza  e  vivacità. 
Meno  riuscito  ci  sembra  il  quartetto  per  archi  (op.  14)  che  agisce  piuttosto  pel 
suo  elemento  formale  che  pel  carattere  del  pensiero,  se  ne  togli  il  finale  brioso 
nel  ritmo  e  da  accostare  all'opera  precedente.  Il  Beer  prende  la  rivincita  nelle 
composizioni  per  violoncello,  sopratutto  nella  Sonata,  opera  equilibrata  e  che 
racchiude  un  Andante  di  notevole  svilup|)o. 

Se  pa?:siamo  alle  composizioni  liriche,  qual  differenza  non  è  fra.  i  tre  Lieder 
(op.  13)  e  il  (inartelto  (op.  14j!  La  quale  spicca  ancor  ])iù  nel  canto  op.  27  N.  1; 
si  direbbe  il  compositore  abbia  un'altra  fisionomia,  una  maggiore  intimità  nel 
sentire.  Vorremmo  anzi  ch'egli  infondesse  l'elemento  poetico  anche  alle  opere 
strumentali;  a  questo  ci  spinge  l'osservazione  che  il  Beer,  sotto  la  suggestione 
della  poesia,  ci  dà  cinque  Lieder  affatto  distinti,  mentre  che  nelle  composizioni 
per  istrumenti  alcune  parti  riflettont»  un  medesimo  stato  d'animo;  onde  ne  se- 
guirebbe varietà  nciriiispirazion»»  ed  un  carattere  pili  personale. 
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Opere  di  artista  inataru  e  condotto  nubilmente  sono  le  tre  Fughe  per  organo: 
la  prima  di  stile  grave,  le  altre  due  più  vive  e  robuste  e  particolarmente  adatte 
airorgano;  a  questo  modo  il  discepulo  —  ora  insegnante  al  R.  Conservatorio  di 
Monaco  —  onora  Tantico  maestro  Uheinbcrgor.  Di  una  Suite  per  orchestra  par- 
leremo prossimamente. 

Bossi  Renzo.  Op.  9.  —  Nintwli.  Fùiif  kleinc  Stuckc  fiir  Pianoforte.  —  Leipzig, 
C.  F.  Kabnt. 

Ninnoli  di  prezzo  —  diciamolu  subito  —  o  tali  da  appagare  Tamatore  più 
difficile.  Il  giovane  Bossi  rivela  un  felice  temperamento  e  riesce  sì  nei  pezzi  di 
stile  lirico,  Tenerezza,  Novelletta,  Canto  soìitario,  come  in  quelli  di  carattere 
scherzevole.  Capriccio^  Burìe8ca\  di  vena  melodica  e  di  squisito  sentire  nelFar- 
monia,  egli  vi  si  abbandona  con  invidiabile  larghe/za.  Al  bravo  artista  i  nostri 
incoraggiamenti  e  auguri. 

SlbeliuH  Jean.  Op.  10.  —  Karelia,  Ouverture. 

—  Op.  11.  —  Karelia,  Suite. 

—  Op.  16.  —  Fruhlìngsìied-Vàrsang.  —  Leipzig,  Breitkopf  &  Hàrtel. 

Sibelins  non  è  più  un  musicista  nuovo  al  pubblico  di  alcune  città  italiane; 
ottenne  anzi  le  migliuri  accoglienze.  Le  tre  opere  sopra  accennate  hanno  carat- 
tere rapsodico;  ma  le  cantilene  nordiche,  |)unto  sopraccariche  di  artificiosi  orna- 
menti e  armonizzate  colla  8em))licità  che  loro  si  conviene,  acquistano  effetto  dallo 
sviluppo  del  pezzo  e  dal  colore  orchestrale  che  s'indovina  nella  facile  trascrizione 
per  pianoforte  fatta  da  Otto  Taubniann,  ed  anello  a  questi  pezzi  non  mancherà 
il  favore  del  pubblico. 

Xanelia  Amilcare.  Op.  44.  —  Due  studi  per  Pianoforte.  —  Milano,  Carisch  e 
.Tiinichen. 

Questi  studi  hanno  carattere  ritmico  e  sono  scritti  senza  divisione  di  battute. 
Il  compositore  stesso  ci  previene  ch'egli  non  si  atteggia  a  rivoluzionario,  ma  che 
ha  solo  cercato  una  magì^ior  varietà  di  ritnu  s<'nza  turbare  Tequilibrio  totale  del- 
Topera  d*arte;  dichiarazione  non  inojiportuna  quando  si  pensi  che  stranezze  rit- 
mirho  0  novità  d'altro  genere  sono  spesso  la  trovat'i  di  compositori  a  corto  di 
idee.  Né  questo  è  il  caso  nostro,  poiché  i  ilno  pezzi  dello  Zanella  si  raccoman- 
dan»)  per  leleganza  e  la  pratica  utilità;  al  secondo  studio  il  cadere  imprevisto 
degli  accenti  conferisce  particolare  umorismo. 
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<ìiu8KiTK  Ma(ìkini,  (rcrcntc  reaponsabilf. 
ToKiNO  —  ViNOKNzo  lioNA,  Tip.  di  S.  M.  e  de'  RR.  Principi. 


^memo^i©^ 


Drainnii  inediti  di  Giulio  Rospigliosi 

poi  Cleii^ente  IX. 


Sommario:  I.  Gli  stadi  recefiti  sul  teatro  di  Giulio  Rospigliofii.  —  II.  I  codici 
dei  drammi  rospigliosiani.  —  III.  Per  la  data  dell'Erminia  sui  Giordano 
(1625  0  1633?)  e  per  Tidentificazione  del  Chi  soffre,  speri  con  II  falcone^ 
rappresentato  a  Roma  nel  1637.  —  IV.  Un  codice  torinese  di  drammi  di 
Clemente  IX.  —  V.  Il  S.  Alessio.  —  VI.  L'Isacco.  —  VII.  Il  Gioseffo. 
—  VIII.  Osservazioni  e  congettare  sulla  rappresentazione  dell' Jsacco  e  del 
Gioseffo. 


I. 


I, 


.D  questi  ultimi  anni  la  vita  e  le  opere  di  papa  Rospigliosi  sono 
state  studiate  e  illustrate  con  ricerche  e  indagine  copiose,  alcune 
degne  d'ogni  lode,  altre  meno  compiute  e  sicure.  Dall' Ademollo  al 
Sanesi,  da  mons.  Beani  al  prof.  Giovanni  Canevazzi,  i  casi  biografici 
e  Fattività  letteraria  di  Clemente  IX  ebbero  forse  più  studiosi  che 
non  jneri tasserò;  e  la  sua,  per  quanto  modesta,  importanza  di 
poeta  di  drammi  musicali  fu  confermata  da  Antonio  Belloni  nella 
sua  bell'opera  sul  Seicento  italiano.  Il  Canevazzi  prese  in  esame  par- 
ticolare i  drammi  per  musica  del  Rospigliosi,  in  un  volume  (1),  che 
ha  non  pochi  né  piccoli  difetti,  che  qui  non  mette  conto  additare, 
ma  ha  tuttavia  il  merito  di  offrirci  un  ragguaglio,  meno  incerto  di 
quel  che  si  aveva  prima,  intorno  alle  opere  teatrali  del  poeta  pisto- 
iese, di  non  agevole  ricerca  per  la  rarità  degli  esemplari,  che  ce 
le  hanno  conservate.  Alla  monografia  del  Canevazzi    aggiunsero  no* 


(1)  Papa  Clemente  IX  poeta ^  Modena,  Forghieri  e  Pelleqai,  1900. 
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tizie  di  rilievo  il  Goldschmidt  (1),  Alfredo  Saviotti  (2),  Angelo  So- 
lerti (3)  e  recentemente  Domenico  Alaleona  (4),  oltre  il  Canevazzi 
stesso  (5);  un  nuovo  contributo  vuole  arrecare  il  presente   articolo. 

II. 

Il  Canevazzi  non  ha  certamente  fatte  tutte  le  ricerche,  che  avrebbe 
dovuto,  per  avere  informazione  esatta  di  tutti  i  drammi  di  Cle- 
mente IX:  ha  lavorato  sul  materiale,  che  gli  fu  possibile  esaminare 
senza  troppo  disagio.  L'Alaleona  dà   notizia   di    molti  codici  corsi- 


(1)  Hugo  Goldschmidt,  Studien  eur  Geschichte  der  italienischen  Oper  im  17 
Jahrhundertf  Leipzig,  1901.  Il  G.  non  conobbe  il  lavoro  del  Canevazzi  e  rìpetè 
qualche  errore  antico.  Non  seppe  che  al  Rospigliosi  è  dovuta  la  poesia  deir£r- 
minia  sul  Giordano,  da  lui  esaminata  (p.  62  ^^gg.).  Esamina,  dal  rispetto 
musicale,  il  S,  Alessio,  rilevandone  la  grande  importanza  (p.  47  sgg.).  Più  di- 
rettamente si  occupa  del  Rospigliosi  (che  egli  chiama  sempre  Ruspighosi,  senza 
ragione)  a  p.  88  sgg.  In  lui  troviamo  ricostruito  con  faticosa  diligenza  Tin- 
treccio  del  Chi  soffre,  speri  (p.  00  sgg.)  ;  e  riassume  anche  il  Dal  male  il  bene 
(p.  97  sgg.),  non  sapendo  che  già  se  ne  aveva  l'intreccio  nel  Canevazzi,  notandone 
anche  le  relazioni  col  teatro  spagnuolo.  Di  quest*  ultima  opera  il  G.  trascura 
la  rappresentazione  del  1653,  ma  in  compenso  trascrive  il  titolo  che  essa  ha 
nel  Codice  XLVIIl,  155  della  Barberiniana,  da  cui  sappiamo  che  ebbe  altre  re- 
cite: Dal  nude  t7  bene,  ecc.  Quest'opera  mwicale  fu  eseguita  neìToccasione 
delle  nosee  del  Principe  di  Palestrina  con  Donna  Olimpia  Giustiniani  e  più 
volte  ripetuta  aììa  presenza  della  Regina  di  Svezia,  anni  1654-1658.  Il  V  e  il 
8*  atto  furon  musicati  dair Abbatini,  il  2*  dal  Marazzoli  (p.  98).  Rimane  certa 
la  data  del  1654,  della  seconda  rappresentazione,  per  le  nozze  di  Maflfeo  Bap- 
berìni,  principe  di  Palestrina,  che  pel  Canevazzi  (p.  115)  era  dubbia.  In  appen- 
dice al  suo  volume  il  Goldbchmidt  pubblica  molta  musica,  specialmente  delle  opere 
del  Rospigliosi:  del  S,  Alessio  (pp.  202-257),  deìV Erminia  sul  Giordano  (pa- 
gine 258-272),  del  Chi  soffre,  speri  (pp.  312-324),  del  Dal  male  il  bene  (pa- 
gine 825-848)  e  del  Palazzo  incantato  (pp.  885-888). 

(2)  Feste  e  spettacoli  nel  Seicento,  nel  Giornale  storico  della  letteratura  ita- 
liana,  XLl,  p.  68  sgg. 

(3)  Gli  albori  del  melodramma,  Palermo,  Sandron,  1904,  voi.  I,  pp.  129-132. 

(4)  Papa  Clemente  IX  poeta  e  due  pubblicazioni  di  Giovanni  Canevazzi, 
nota  nel  Bullettino  della  Società  filologica  romana,  Roma,  1905,  n.  VII,  pa- 
gine 71-84. 

(5)  Di  tre  melodrammi  del  secolo  XVII,  Modena,  Unione  tipolitogr.,  1904. 
Riassume  VErminia  sul  Giordano  e  il  Chi  soffre,  speri  ;  stabilisce  la  prima  rap- 
presentazione del  S.  Alessio  nel  1632,  non  nel  1634  come  fin  qui  si  credeva,  e 
quella  del  Palazzo  incantato  (o  Palazzo  d'Atlante)  tra  il  28  e  il  25  febbraio 
1542  nel  palazzo  Barberini.  Su  quest'ultima  ritorneremo  più  oltre. 
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nianì,  che  contengono  quasi  tutti  i  drammi  musicali  del  Kospigliosi, 
tra  cui  alcuni  di  dubbia  autenticità,  cioè  La  vita  humana^  La  Da- 
tira,  e  la  tragedia  Adrasto  (1);  delle  quali  la  seconda  è  una  delle 
due  opere  (l'altra  è  la  Sofronia)  che  il  P.  Bianchì  (2)  attribuiva 
al  Rospigliosi.  Per  la  Dativa  il  cod.  corsiniano  (n*»  648),  che  la  con- 
serva, non  dà  indizi  per  avvalorare  Tafifermazione  del  Bianchi.  La 
presenza  àAY Adrasto  fra  i  componimenti  del  Rospigliosi  a  me  pare 
una  prova  di  qualche  valore  per  ritenerlo  opera  di  lui,  come  aveva 
già  sostenuto  a'  suoi  tempi  il  Fabroni,  e  sostenne  il  Ganevazzi,  contro 
TÀdemollo:  TAlaleona  rimane  indeciso.  La  vita  humana,  dopo  le 
considerazioni  dell'Ademollo  (3)  e  dell'Alaleona,  mi  sembra  quasi  si- 
curamente da  attribuirsi  a  Giulio  Rospigliosi,  anziché  a  suo  nipote 
Jacopo,  come  fece  nel  600  un  biografo  di  Cristina  di  Svezia.  Nel 
codice  corsiniano  n^  645  è  anche  il  S.  Alessio,  che  il  Ganevazzi 
andò  cercando  invano.  Eppure  così  il  Ganevazzi  come  TAdemollo  (4) 
sapevano  che  nella  Trivulziana  vi  sono  parecchi  manoscritti  conte- 
nenti drammi  del  Rospigliosi:  di  essi  il  n"*  948  contiene  il  8.  Alessio. 
Ed  oltre  i  sette  codici  (nn.  942-948),  già  segnalati  dal  Porro,  ri- 
tengo siano  del  Rospigliosi  anche  le  due  tragedie  contenute  neiraltro 
codice  trivulziano  n**  891,  di  cui  ecco  il  titolo  riferito  dal  Porro  (5): 
*  Theodora,  tragedia  sacra  rappresentata  in  Roma  di  M.  R.  —  Bo- 
nifatio,  tragedia  rappresentata  in  Roma  di  M.  R.  »  Le  iniziali  M,  R. 
equivalgono  a  «Monsignor  Rospigliosi  »?  L'esame  del  ms.,  che  io 
non  ho  fatto,  risolverà  facilmente  la  questione. 


(1)  Di  questa  la  notizia  più  ampia  è  data  dairÀDEMOLLO,  I  teatri  di  Roma 
nel  secolo  decimosettimo,  Roma,  1888,  p.  86  sg.,  e  dal  Fabroni  (Vitae  itaìorum). 
Il  Ganevazzi  {Papa  Clemente  IX  poeta,  p.  61  sg.)  ne  dà  un  breve  riassunto 
di  seconda  mano,  mentre  avrebbe  dovuto  occuparsene  più  a  lungo,  poi  che  egli 
crede  alla  sua  autenticità  e  conobbe  il  codice  della  Fabroniana  che  la  contiene 
(n.  268). 

(2)  Ricordato  dairAdeniollo. 

(3)  I  teatri  di  Roma,  p.  73. 

(4)  I  teatri  di  Roma,  p.  80  sg. 

(5)  Porro  Q.,  Gatal,  dei  codd,  mss.  della  TrivnUiana,  Torino,  1884,  pa- 
gina 436.  Il  Porro  rimanda  al  Quadrio  (Storia  e  rag.  d'ogni  poesia,  III,  P.  1*, 
p.  86),  dove  si  cita  il  BonifatiOf  tragedia  sacra  di  Scipione  Agnelli  Maffei  (Ve- 
nezia, 1629),  vescovo  di  Casalmon ferrato,  mantovano;  ma  questo  Bonifatio  è 
certamente  diverso  da  quello  del  codice  trivulziano. 
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La  serie  dei  codici  rospigliosiani  s'è  venuta  arricchendo,  anche 
per  le  infornotazionì  che  il  Saviotti,  il  Solerti  e  il  Oanevazzi  stesso 
hanno  dato  del  codice  oliveriano  168  di  Pesaro.  L'AIaleona  segnalò 
un  altro  codice  di  drammi  di  Clemente  IX,  posseduto  dal  professor 
Ascanìo  Egidi  in  Ancona  (1).  E  da  ultimo  E.  Celani  diede  notizia  (2) 
dì  alcuni  codici  vaticani  (barberiniani),  che  contengono  Dal  male  il 
bene,  Chi  soffre,  speri,  Il  palazzo  incantato, 

III. 

Un  dramma  di  recente  restituito  a  Papa  Rospigliosi  è  V Erminia 
sul  Giordano;  lo  contengono  il  codice  oliveriano,  quello  Egidi  e 
il  corsiniano  n«  633,  indicato  dall'Alaleona.  DélV Erminia  i  docu- 
menti trovati  dal  Saviotti  ci  dicono  che  fu  rappresentata  con  mu- 
sica e  con  intermezzi  nel  1633  in  casa  di  D.  Taddeo  Barberini  :  fece 
la  musica  Michelangelo  Rossi  (3).  Così  la  data  deir  inizio  delle 
splendide  rappresentazioni  barberiniane  viene  anticipata  di  un  anno 
rispetto  a  quella  del  1634  fissata  dall' Ademollo  e  d'un  altro  anno 
rha  anticipata  il  Canevazzi,  provando  che  il  S,  Alessio  fu  recitato 
la  prima  volta  nel  1632,  come  abbiam  riferito.  È  un  fatto  però  che 
il  Clément  e  il  Fétis  fanno  rappresentare  VErminia  nel  1625,  e  il 
Clément  così  registra  questa  rappresentazione  :  «  Erminia  sul  Gior- 
«  dano,  musique  de  Rossi  (Michel-Ange),  représentée  à  Rome,  dans 
«  une  société  d'amateurs  en  1625  ».  L'Ademollo,  riferendo  questa 
informazione  (4),  se  la  sbrigò  dicendola  errata,  e  indicò  la  data 
1627  per  la  stampa  della  partitura.  L'edizione  nota  è  invece  del 
1637;  la  data  del  1627  è  adunque  errata?  E  ad  ogni  modo  resta  il 
fatto  che  VErminia  si  dice  rappresentata  nel  1625,  che  non  è  il  1627. 
Il  Canevazzi  dice  (5)  che  la  rappresentazione  del  1625  deve  esclu- 
dersi, perchè  allora  Michelangelo  Rossi,  che  musicò  VErminia,  era 
«  appena  giovinetto  »  ;  il  che  non  è  provato,   ignorandosi   Tanno  di 


(1)  Nella  yoia  citata. 

(2)  Nella  Rivista  musicale  italiana,  XII  (T-^OÒ),  p.  149  s<r. 

^3)  Nel  Giorn.  Storico  cit.,  p.  70  sg.  Vedi  Solerti,  op.  cit.,  p.  129  sjrg. 

(4)  I  teatri  di  Roma^  p.  7  n. 

(5)  Di  tre  melodrammi^  ecc.,  p.  8. 
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nascita  del  Kossi,  del  quale  il  Fétis  dice  che  stette  a  Roma  dal  1620 
al  1660.  A  risolvere  il  piccolo  quesito  cronologico  occorrono  docu- 
menti che  mancano;  e  ognun  vede  di  quanta  importanza  sarebbe 
questa  data  del  1625,  quando  fosse  accertata,  per  stabilire  cronolo- 
gicamente la  fortuna  dell'opera  di  musica  in  Boma.  Giulio  Kospi- 
gliosi  occupa  sempre  un  luogo  primario  in  questa  storia,  e  se  la 
prima  opera  rappresentata  è  V Erminia,  nel  1625  o  nel  1633,  e  se  invece 
è  ìì  S.  Alessio,  rappresentato  per  la  prima  volta  nel  1632. 

Insieme  alla  recita  ieìV Erminia ,  nel  1637  si  ebbe  anche,  come 
ripetono  gli  storici  dell'opera  musicale  (1),  quella  di  un'altra  opera 
intitolata  II  Falcone,  di  cui  s'ignora  l'autore  e  il  soggetto.  Ora  io 
faccio,  con  molta  speranza  di  dar  nel  segno,  l'ipotesi  che  II  Falcone 
non  fosse  altro  che  una  prima  redazione  del  Chi  soffre,  speri  del 
Rospigliosi,  rappresentato  con  questo  titolo  per  la  prima  volta  sol- 
tanto nel  ir)39.  Nel  Gin  soffre,  speri  infatti  il  Rospigliosi,  tolte 
alcune  invenzioni  episodiche,  che  occupano  parte  dei  primi  due  atti, 
fonda  l'intreccio  sulla  notissima  novella  boccaccesca  di  Federigo 
degli  Alberighi  {Decameron,  V,  9*),  il  quale,  caduto  in  poveiià, 
per  onorar  di  un  pranzo  la  vedova  da  lui  amata,  Giovanna,  uc- 
cise il  suo  buon  falcone,  che  solo  gli  era  rimasto  delle  ricchezze 
perdute.  Nel  Chi  soffre,  speri  la  vedova  Alvida  (III,  7*)  sta  per 
cedere  alle  molte  prove  d'amore  di  Egisto,  che  corrisponde  al  boc- 
caccesco Federigo,  e  poiché  ha  il  figlio  ammalato  e  desideroso  di 
possedere  il  falcone  d' Egisto,  essa  va  a  chiederglielo,  trattenendosi 
a  desinare  presso  il  gentiluomo  decaduto,  che  nuli' altro  avendo  da 
offrirle,  le  dà  in  pasto  il  falcone.  Quando  Alvida  viene  a  saperlo,  si 
dispera,  ma  poi  acconsente  ad  amare  Egisto,  vinta  da  quest'ultima 
prova  dell'animo  generoso  di  lui.  Nel  fine  della  commedia  il  Rospi- 
gliosi si  scosta  dal  Boccaccio,  immaginando  che  nel  petto  del  falcone 
si  trovi  uu'eliotropia,  pietra  preziosa,  che  ha  la  virtù  di  risanare  il 
figlio  d' Alvida  (se.  9^);  o  che  sotto  una  torre  d' Egisto,  da  lui  di- 


ci) Vedi  per  tutti  R.  Rollano,  Histoire  de  Vopna  en  Europe  avant  Lully 
et  Scarlatti,  Paris,  1895,  p.  133. 
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roccata  per  far  cosa  gradita  alla  vedova,  si  scopra  un  tesoro,  che 
compie  la  loro  felicità. 

La  parte  che  nel  Chi  soffre,  speri  ha  il  falcone,  è  sufficiente, 
credo,  a  far  ritenere  che  il  Bospiglìosi  dapprima  denominasse  ap- 
punto Il  Falcone  questa  sua  commedia.  È  probabile  quindi,  che  le 
maschere  (Coviello,  Zanni)  fossero  dal  Rospigliosi  introdotte  in  essa 
solo  nel  1639,  se  pur  nel  Coviello  vogliamo  veder  col  Canevazzi  (1) 
r  influsso  di  Salvator  Rosa,  che  sui  teatri  di  Roma  rese  popolare 
quella  maschera  meridionale. 


IV. 


Un  altro  codice  (2),  fin  qui  ignoto,  farò  conoscere  io,  perchè  esso 
è  fra  tutti  di  grandissima  importanza,  come  quello  che  ci  offre  una 
nuova  copia  del  S.  Alessio,  e  della  S,  Teodora,  e,  che  più  rileva, 
due  altre  tragedie  sacre,  fin  qui  sconosciute  tra  le  opere  di  Cle- 
mente IX,  a  lui  attribuendole  esplicitamente  :  un  Isacco  e  un  Gio- 
seffoj  quest'ultimo  incompiuto.  Questo  codice  appartiene  alla  Biblio- 
teca Civica  di  Torino,  alla  quale  non  so  come  e  donde  pervenne. 

È  della  metà  del  sec.  XVII,  misura  mm.  195  X  131,  è  rilegato 
in  pergamena,  ed  ha  il  titolo: 

Tragedie  di  Giulio  Rospigliosi 

che  poi  fu  Clemente  Nono 

Sommo  Pontefice: 

La  Santa  Theodora; 

L'Isacco; 

Il  Santo  Alessio; 

Il  Gioseflfo  (3). 


(1)  Di  tre  melodrammi,  cit.,  p.  23  sgg.,  ov'è  il  riassunto  del  Chi  soffre,  speri, 

(2)  Merita  di  esser  rilevato  che  il  Quadrio,  il  quale  conobbe  i  sette  drammi 
del  Rospigliosi  contenuti  nei  codici  Trivulziani  un.  942-94'i^  {Storia  e  ragione 
di  ogni  poesia.  III,  P.  2*,  p.  474)  indicò  una  raccolta  originale  di  opere  del 
Rospigliosi,  in  piiìi  volumi  e  più  compiuta  della  Trivulziana,  che  si  trovava  nella 
Ottoboniana.  Certo  riuscirebbe  utile  che  chi  ne  ha  Tagio  rintracciasse  questi 
codici  nella  Vaticana. 

(3)  Ha  la  collocazione:    Direzione:  V  E.   3.  39.  Nel  primo    foglio,  dopo  la 
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II  nostro  codice  offre  adunque  una  nuova  copia  della  S.  Teodora^ 
che  risulta  essere  tutt'una  cosa  con  la  tragedia  Didimo  e  Teodora^ 
contrariamente  a  quel  che  TAdemollo  suppose  (1);  ci  offre  intiero  il 
8,  Alessio ,  di  cui  finora  eran  note  le  sole  parti,  che  furono  musi- 
cate; e  ci  dà  modo  di  aggiungere  due  nuove  tragedie  al  patrimonio 
drammatico  del  Rospigliosi,  al  quale  rimane  anche  meglio  confer- 
mata la  lode,  che  nell'orazione  funebre  in  suo  onore  gli  dava  Ago- 
stino Favorito,  d'avere  scritto  «  tanta  cum  Romani  Theatri,  atque 
«  universae  Italiae  approbatìone,  ut  in  ea  facultate  saeculi  sui  fa- 


rilegatura,  è  il  nome  Gio.  Dominieo  Ferro,  forse  uno  dei  possessori.  Il  tìtolo 
con  la  frase  e  che  fu  poi  Clemente  IX  >  lascerebbe  supporre  che  il  codice 
fosse  scritto  dopo  la  morte  del  Papa  (1668).  Forse  il  titolo  solo  fa  aggiunto  dopo. 
Le  molte*  correzioni  non  sono  una  semplice  collazione  della  copia,  ma  alcane  rap- 
presentano vere  modificazioni  che  si  direbbero  opera  deiraatore;  più  probabil- 
mente saranno  dovute  a  qualcuno  che  qua  e  là  si  permise  di  rimaneggiare  il 
testo:  infatti  la  scrittura  del  titolo,  quella  delle  correzioni  e  quella  di  un  breve 
numero  di  pagine  è  di  altra  mano  da  quella  che  trascrisse  quasi  per  intiero  i 
drammi.  Anche  questo  piccolo  problema  sarebbe  facilmente  risolto  col  confronto 
di  altri  manoscritti  rospigliosiani. 

Nel  codice  torinese,  al  titolo  seguono  sette  togli  bianchì,  dopo  i  quali  si  ha  il 
frontispizio  della  S,  Teodora  con  fregi  a  penna:  €  Julii  Bos  \  piliosii  \  Didimo] 
Theod  I  ora  \  Tragedia  > .  La  tragedia  occupa  48  ff .  e  nel  foglio  che  segue  ad 
essa  è  scritto:  •Julius.  \  Roapiliosus.  \  Auctor.  \  A.  D.  MDCXIIL  ».  Questa 
data  1688  non  è  esatta,  se  si  riferisce  alla  tragedia  S.  Teodora,  che  è  del 
1635  ;  potrebb*essere  invece  la  data  della  tragedia  che  segue  subito  dopo  : 
€  Isacco  I  Trage  \  dia  \  Komae  ».  V Isacco  prende  84  ff.,  cui  ne  seguono  tre 
bianchi,  e  dopo  questi  ò  il  frontispizio  del  •Santo  \  Alessio  \  Tragedia *,  tra- 
scritto in  33  ff.  A  quest^ultima  tragedia  segue  un  foglio,  su  cui  son  trascritti 
nove  versi  <  Di  un  devoto  di  S.  Alessio  |  in  lode  del  S.  >  ;  un'altra  poesia  a 
quartine  ottonarie  e  terzine  quinarie  è  nei  due  fogli  seguenti,  e  dopo  alcuni  fogli 
bianchi  è  <  1/ 1  Giose/fo  |  Tragedia  »  in  45  ff.,  e  incompiuta,  perchè  resta  in- 
terrotta dopo  la  2*  scena  del  terzo  atto.  Il  volume  si  chiude  con  53  ff.  bianchi, 
meno  il  44°  e  il  45®,  dove  sono  trascritti  tre  sonetti: 

Beve  in  fiume  di  Lete  eterno  oblio. 

Quel  laccio^  ohimè,  che  di  sua  mano  Amore. 

Tempra  pur  col  veleno  iniqua  sorte. 

(1)  7  (eatri  di  Roma,  p.  20  sgg.  Una  qualche  incertezza  rimase  al  Cane- 
VAzzi  {Papa  Clemente  IX,  p.  78),  sebbene  egli  fosse  propenso  a  ritenere  una 
sola  cosa  la  S.  Teodora  e  il  Didimo  e  Teodora,  Il  ms.  torinese  toglie  il  dubbio, 
perchè  dà  a  questo  dramma  ambedue  i  titoli,  uno  nel  frontispizio  e  l'altro  neU 
rinterno  del  volume. 
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«  Cile  princeps  et  esset  et  haberetur  >  (1).  Ed  ora  daremo  ì  rias- 
sunti dei  tre  drammi,  che  più  e'  interessano  (2),  tralasciando  la 
S.  Teodora^  già  conosciuta. 


V. 

Il  prologo  del  S.  Alessio  si  compone  di  un  coro  di  sei  schiavi  e 
di  Roma.  Una  didascalia  in  principio  avverte,  ciò  che  già  si  sapeva, 
che  la  tragedia  fu  rappresentata  in  occasione  della  venuta  a  Soma 
del  principe  Alessandro  Carlo  di  Polonia  (nel  1034).  Fu  certamente 
una  ripresa,  poiché  il  Canevazzi  ha  dimostrato  che  la  prima  rappre- 
sentazione di  questo  dramma  fu  del  1032.  «  Roma  sopra  un  trofeo 
«  di  spoglie,  circondata  da  diversi  schiavi,  doppo  haver  sentito  le 
«  Iodi  del  Ser.mo  Principe  Alessandro  Carlo  di  Polonia,  et  il  giubilo 
«  commune  per  la  venuta  di  S.  A.,  risolve  rappresentarle  i  casi  di 
«  S.  Alessio,  quale  tra'  suoi  cittadini  fu  non  meno  cospicuo  nella 
«  gloria  della  santità,  di  quello  che  fussero  molti  nel  valore  delle 
«  armi  ».  Il  principe  polacco  era  fratello  del 

Forte  Vladislao, 
Che  ile'  barbari  indomiti  e  feroci 
L'alta  fierezza  ha  doma. 

Dei  tre  atti,  il  primo  è  di  cinque  scene,  piìi  il  coro  e  una  scena 
aggiunta  per  introduzione  al  ballo,  il  secondo  ne  ha  otto  oltre  il  coro, 
cinque  il  terzo  con  coro  e  balletto. 

Eufemiano,  padre  di  Alessio,  parla  con  Adrasto,  torn2ito  dalla  guerra 
con  grande  onore,  e  con  lui  dà  sfogo  al  proprio  dolore  per  l'improvvisa 


(1)  In  Septem  ilìustrium  virorum  Poemata^  Amstelodami,  apud  Danielem 
Elsevironi,  «'  I  a  I  o  e  Lxxu,  p.  169. 

(2)  Del  S.  Alessio  la  sceneggiatura  era  stata  data  ^'ià  dall'AuKMOLLO  (Z 
teatri  ecc.,  p.  10  i^gg.),  trascrivendo  le  didascalie  della  partitura  musicale  che 
egli  vide;  e  di  su  quella  riassunse  la  tragedia  il  Canevazzi  {Papa  Clemente  IX, 
p.  r>9  sgg.)  riferendo  anche  qualche  brano  solo  del  prologo  e  dei  cori  da  lui  tro- 
vati nel  cyd.  Palatino  759  di  Firenze.  L'Ademollo  (p.  17  sg.)  riferì  anche  la 
descrizione  delle  otto  tavole  unite  alla  partitura,  e  rappresentanti  le  scene  del 
dramnia;  di  queste  tavole  quella  che  rappresenta  la  decoraziono  del  1"  atto  per 
la  recita  barberiniana  fu  riprodotta  di  sull'edizione  di  Roma  (Masotti,  1634) 
nella  Ricista  musicale  italiana^  voi.  V,  p.  24  sg. 
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partenza  di  Alessio,  avvenuta  già  da  più  anni.  Adrasto,  amico  d'Alessio, 
conforta  il  misero  padre.  Alessio  fuggì  la  notte  stessa  delle  nozze: 

Né  tra  quclPombre  al  sao  fuggir  seconde 
Discoprir  lo  poteo 
La  face  d'Hiineiieo, 

trova  modo  d'intercalare,  con  brillante  secentismo,  l'addolorato  Eu- 
femiano  (I,  se.  1*);  e  conclude: 

Ah  sapessi  pur  io,  sapessi  al  meno 
Qual  doro  sasso  accoglie 
Entru  al  gelido  seno 
Le  sospirate  spoglie! 
Colà  n'andrei,  colà  morrei  felice. 
Ma  già  sperar  cotanto  a  me  non  lice: 
Vuol  il  Ciel  ch*io  sospiri  in  ogni  loco, 
E  sfjghi  in  ogni  loco  i  miei  lamenti, 
Stimando  che  sia  poco 
S*ò  prescritta  una  tomba  a*  miei  tormenti. 

Eppure  S.  Alessio,  tornato  sconosciuto  a  Roma,  soggiorna  in  abito 
di  mendico  nella  casa  paterna,  accoltovi  per  carità,  ed  egli  stesso  ci 
informa  delle  sue  peregrinazioni  (I,  2*),  esprimendo  quali  sono  i  suoi 
desideri  : 

Se  l'hore  volano 
K  seco  involano 
Ciò  ch'altri  ha  qui, 
Chi  Tali  a  me  darà 
Tanto  ch'all'alto  polo 
Io  prenda  il  volo 
E  mi  riposi  là?  (1) 

Due  paggi  della  casa,  Marzio  e  Curzio,  lo  scorgono,  lo  scherni- 
scono, come  sou  soliti  fare,  e  lo  scacciano  minacciosi.  Questi  paggi 
entrano  sulla  scena  cantando  assieme  due  allegre  strofette:  un  ri- 
cordo certamente  dei  ragazzi,  che  comparivano  nelle  commedie  del  500: 

Poca  voglia  dì  far  bene. 
Viver  lieto  e  andar  a  spasso 
Fresco  e  grasso  mi  mantiene. 
La  fatica  m*è  nemica: 


(1)  Seguiva  una  sinfonia,  com.*  il  ms.  ci  avverte. 
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E  mentre  io  vivo  così» 
È  per  me  festa  ugni  dì^ 
Dirid),  dir  idi,  dirid). 

Vada  il  mondo  come  volo, 
Lascio  andar  nò  mi  molesto; 
Tatto  il  resto  son  parole: 
Pazzo  è  bene  da  catene 
Chi  fastidio  mai  si  dà, 
Diridì,  diridì,  diridn,  (I,  3>). 

Un  Demonio  sale  dairinferno  per  tentare  Alessio  (I,  4*): 

Dalla  notte  profonda, 
Ove  correndo  il  torbido  Acheronte 
Unisce  con  terror  la  fiamma  alPonda^ 
Par  oggi  ergo  la  fronte 
A*  cenni  mosso  del  tartareo  Dace 
Mal  mio  grado  a  mirar  Tavversa  luce. 
Che  se  ben  dalle  stelle 
N«ji  già  dalPalto  regno 
Fulminate  cademmo  alme  rubelle, 
Restando  il  vano  ardir  vinto  e  deluso, 
Non  ancora  però  s}>ento  è  lo  sdegno, 
Non  anco  il  varco  alle  nostre  aniii  è  chiuso... 

Entro  la  scena  è  un  coro  di  diavoli,  un  altro  coro  balla  sulla 
scena:  un  intermezzo  infernale,  consentito  dallo  sviluppo  dell'azione 
anche  nell'antica  leggenda  del  Santo: 

Sdegno  orribile 
Alla  luce 
Ne  conduce. 
Su  su  terribile 
L*abisso  s'armi  : 
Alle  pugne,  alle  stra^'i,  all'armi,  all'armi  ! 

La  Madre  e  la  Sposa  di  Alessio  lamentano  a  lor  volta  la  par- 
tenza di  lui;  la  Nutrice  della  sposa  tenta  calmarle  e  suggerisce  di 
pregar  Dio,  che  protegga  Alessio: 

Al  Ciel  volgete  i  vostri  prioghi  e  'l  core, 
Clio  voleranno  alle  celesti  sfere 
Con  ali  di  pietà  vostre  preghiere. 

Ed  esse  pregano  in  un  duettino  alterno,  e  poi  ad  una  voce.  L'atto 
si  chiude  con  due  cori  :  il  primo  {Dovunque  siassiy  Dolce  Gesù,  Di 
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Alessio  i  passi  Deh  scorgi  tu!)  è  già  noto  (1),  il  secondo,  a  sei,  è 
il  seguente: 

Con  miserabil  sorte 
Ogni  mortale,  ovonqae  mova  il  piede, 
Rapido  corre  ad  incontrar  la  morte, 
Che  ogni  or  di  nove  prede 
Andar  superba  e  trionfar  si  vede. 

Non  è  cittade  o  via 
Così  remota,  ove  d'altere  spoglie 
Su  formidabil  trono  ella  non  sia, 
Né  tra  riposte  soglie 
Altri  celato  al  sqo  furor  si  toglie. 

Non  ò  loco  sì  cinto 
Di  larghi  fossi  o  impenctrabil  mura, 
Che  di  morte  al  faror  non  resti  vinto; 
Indi  a  ragion  natura 
Fé*  ch^ogni  loco  alFuomo  è  sepoltura. 

Nel  periglioso  campo. 
In  cui  vive  ciascun,  sol  quelKaita, 
Ch*al  Ciel  si  chiede,  incontro  a  morte  è  scampo; 
Dunque  Talta  iniìnita 
Pietà  n'ascolti  e  serbi  Alessio  in  vita. 

Né  qui  termiDava  Tatto,  perchè  l'autore  vi  aggiunse  una  scena 
provvisoria,  di  introduzione  al  ballo:  precede  uno  scherzoso  mono- 
logo di  Marzio,  che  è  andato  in  campagna  (la  scena  veniva  cam- 
biata), poi,  come  dice  una  didascalia,  «  escono  otto  contadini  ve- 
«  stiti  a  l'uso  di  quelli  tempi  e  si  trattengono  con  un  ballo  com- 
«  posto  di  vari  scherzi  >  (2). 

L'atto  li  si  apre  (se.  1*)  con  un  nuovo  lamento  di  Eufemiano,  il 
quale,  al  pensiero  della  gioia  della  famiglia  di  Adrasto,  sente  più 
acuto  il  dolore  per  Alessio,  e  invoca  la  morte  non  senza  una  remi- 
niscenza del  lamento  d'Arianna,  che  Ottavio  Binuccinì,  nei  primi 
anni  del  600,  aveva  espresso  con  versi  molto  belli  e  il  Monteverdi 
rivestito  di  note  mirabilmente: 

Dunque  mia  pena  acerba 
Perchè  in  vita  mi  serba? 
0  mia  doglia  infinita. 
Deh  toglimi  di  vita! 
In  sì  lungo  martire 
Mi  sia  vita  il  morire. 


(1)  Vedilo  nel  Canevazzi  [Papa  Ckìnente  JX,  p.  71). 

(2)  Chiudeva  Tatto  una  sinfonia. 
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Intanto  il  Demonio  (II,  2*^)  spera  vittoria,  avendo  suggerito  alla 
moglie  di  Alessio  d'andar  in  cerca  del  marito:  Alessio  si  scoprirà, 
perchè  la  donna  non  vada  errando  con  suo  pericolo.  Sopraggiunge 
(II,  3*)  la  sposa,  in  abito  di  pellegrina,  e  manifesta  il  timore  che 
Alessio  l'abbia  dimenticata  per  un'altra  donna;  ma  poi  si  pente  del- 
l'ingiusto sospetto: 

Lassa,  dove  trascorre  il  dolor  mio? 
Che  parlo  e  che  vaneggio? 

La  nutrice,  che  ha  sorpreso  il  disegno  della  derelitta,  ne  avvisa 
i  parenti  e  intorno  alla  sposa  accorrono,  con  la  nutrice,  la  madre  di 
Alessio,  Marzio,  Curzio  e  Alessio  medesimo,  che  a  quella  notizia  si 
è  messo  in  ansia  per  l'amorosa  sua  donna  (II,  4*).  La  madre  vuol 
dissuader  la  nuora,  ma  questa  è  irremovibile: 

Sallo  Amor,  salto  Iddio, 
Che  da  l'amaro  albergo 
Forza  mi  trae,  cui  tradir  non  posso, 
E  dentro  al  cor  commosso 
Io  sento  sprone  acato. 

Che  il  piede  affretta;  e  forse  il  Ciel  m'ispira, 
Perch'io  trovi  il  consorte, 

0  la  mia  par  congiunga  alla  sua  morte. 
Ah  no,  più  non  potrei 

Menarne  qui,  tni'  miei  tormenti  amari, 

1  giorni  solitari! 
Ah  non  sia  ritenutu 

Dal  cercar  il  suo  cor,  chi  l'ha  perduto! 

La  sua  costanza  vince  la  madre  di  Alessio,  che  decide  d'accom- 
pagnarla :  la  nutrice  ne  è  desolata,  mentre  i  due  paggi  burloni  non 
nascondono  la  propria  incredulità,  sulla  fermezza  delle  due  donne  nel 
loro  proposito.  Una  fiera  lotta  si  agita  nell'animo  di  S.  Alessio,  ed 
egli  si  fa  innanzi,  scusandosi  se,  ignoto  e  misero  com'è,  ardisce  di 
sconsigliarle  dal  viaggio.  La  sposa  disdegna  i  consigli,  <  Che  risoluto 
cor  odia  consiglio  >  ;  non  così  la  madre,  la  quale  nella  voce  del 
forestiero  sent«  un  non  so  che  soave,  che  la  invita  ad  ascoltarlo.  E 
Alessio  espone  alle  due  donne,  che  gli  son  così  care,  i  pericoli  del 
viaggio  divisato,  e,  alle  replicate  obbiezioni  della  sposa,  aggiunge  che 
forse  il  loro  viaggio  dispiacerebbe  ad   Alessio  stesso.  A  queste   pa- 
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,  che  nella  infelice  rinnovano  il  timore  che  il  marito  possa  averla 
entìcata,  essa  sviene.  La  scena,  certamente  pietosa,  è  guastata 
'intervento,  più  che  comico,  irriverente  di  Marzio,  che  mette 
:a  al  compagno  : 

s*ella  maor  senza  testare  avanti, 

Non  ti  lascia  nemmeno  un  par  di  guanti. 

iman  solo  S.  Alessio  (II,  5'),  e  la  lotta  dell'animo  suo,  ora  che 
è  solo,  si  esprime  in  dolorose  parole: 

Che  far  devo?  Scoprirmi,  o  pur  m'ascondo? 
Ah  silenzio  crudele, 
Cagion  d'aspre  querele! 
Io  già  nien  volo  a  far  palese  il  tutto. 
Ferma,  che  sol  chi  giunge  a  Tultim^ore 
Con  iinmutabil  core, 
De  le  fatiche  sue  raccoglie  il  frutto. 
Tu,  elle  tanto  hai  sofferto, 
Del  Ciel  non  curi  più  l'alta  mercede? 
Tu,  che,  per  Dio  cercar,  fuggisti  il  mondo. 
Or  per  sentiero  incerto 
Volgi  di  novo  (ah  folle!)  al  mondo  il  piede? 
Chi  si  mal  ti  consiglia? 
Ah  segui,  segui  il  tuo  perisier  primiero! 
Ma  pur  forza  ripiglia 
Dolorosa  pietà  nel  core  impressa. 
Che  mi  richiama  ovunque  il  pensier  movo. 
Pietade,  omai  cessa 

Di  tormentarmi  il  senso!  Ah!  qual  io  provo 
Nel  teatro  del  cor  dura  battaglia  ! 
0  Dio  clemente,  il  tuo  favor  mi  vaglia: 
Tu  la  palma  a  me  serba, 
Ch'io  <riii  per  me  non  basto 
A  sì  fiero  contrasto, 
Né  Talina  ho  di  diamante, 
Che  veder  possa  in  aspra  doglia  acerba 
E  la  madre  e  la  sposa  a  me  davante. 

un  tratto  di  poesia  efficacemente  drammatica  e  schietta,  se  ne 
i  quel  «  teatro  del  core  »,  che  è  come  la  marca  di  fabbrica  del 
ìuto.  Invece  di  Dio,  interviene  il  Demonio  in  abito  di  vecchio 
ito  (II,  (>)  e  tenta  Tanimo  di  S.  Alessio  con  le  più  tenere  lu- 
he  della  domestica  felicità: 
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Volgi  il  pensiero  alla  diletta  prole, 
Che  con  sembianze  a  te  gradite  e  care^ 
Se  non  ricusi,  in  breve 
Nascer  di  te  pur  deve. 
Fìngiti  intorno,  Alessio,  i  dolci  figli 
E  dalle  voci  lor  prendi  i  consigli. 
Torna,  deh  torna  alla  taa  sposa  amante, 
Porta  alla  cara  madre  ornai  riposo, 
Rendi  te  stesso  al  genitor  doglioso, 
Frena  il  desire  errante, 
Che  suol  vana  costanza 
Sol  di  perfidia  aver  nomo  e  sembianza. 

Alessio  non  cede,  temendo  gl'inganni  del  demonio,  e  invoca  an- 
cora Taiuto  del  Cielo;  ed  ecco  un  angelo,  al  cui  sopragg^ungere 
il  diavolo  si  dilegua.  L'Angelo  annunzia  (II,  7^)  ad  Alessio  che 
s'avvicina  il  termine  del  suo  penare,  e  che  la  palma  e  il  premio 
eterno,  ch'egli  desidera,  lo  attendono  fra  poco.  E  Alessio  canta,  ma- 
nifestando il  suo  desiderio  di  annichilamento  : 

0  morte  gradita, 
Ti  bramo  ed  aspetto, 
Dal  duolo  al  diletto 
Tuo  calle  m'invita, 
0  morte  gradita  (1). 

Partito  Alessio,  sopravvengono  Adrasto  ed  Eufemiano,  questi  do- 
lente, e  l'altro  intento  a  confortarlo.  E  loro  si  presenta  un  Messo 
(II,  8'),  che  narra  di  certi  miracoli  accaduti  nel  tempio  maggiore. 
Chiudon  Tatto  due  cori,  il  primo  dei  quali  trae  lieti  auguri  dai  mi- 
racoli annunziati,  e  nel  secondo  alcuni  nobili  romani  cantano  dan- 
zando : 

Il  ciel  pietoso 
In  suon  giocondo 
Promette  al  mondo 
Dolce  riposo,  ecc. 

Al  III  atto  dà  principio  una  scena  spettacolosa.  Il  Demonio  si  dà 
per  vinto,  poiché  vede  l'impossibità  di  debellare  un'  anima  favorita 


(l)  Il  canto  è  riferito  dal  Canfvazzi  {Op.  cit„  p.  72  sg.). 
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da  Dio,  e  precipita  neirinferno  fra  un  coro  di  diavoli.  Adrasto  (III,  2*) 
s'avvia  all'Aventino,  dove  son  le  case  d'Eufemiano  e  donde  muove 
un  bisbiglio  doloroso,  di  che  egli  ignora  la  causa.  Gliela  dice  un 
NunciOj  che  giunge:  nel  tempio,  ove  s'era  già  udita  la  voce  che 
chiamava  alle  stelle  chi  s'affaticava  per  Dio,  s'udì  altra  voce: 

D*Eafemiano  il  tetto 
L^amil  servo  n'accoglie,  a  Dio  diletto. 

Innocenzo,  il  gran  pastore,  «Che  porta  il  crin  di  tre  corone  onusto  », 
e  l'Augusto  Onorio  vanno  alle  case  d'Eufemiano  e  vi  trovano  «  in 
bassa  stanza  »  un  morto.  Aveva  stretto  in  mano  un  foglio,  che,  letto 
da  Innocenzo, 

Ohimè  ben  tosto  certo 
Ne  fé  col  nome  suo  Taltrui  cordoglio. 
Questi  era  Alessio,  il  sospirato  Alessio, 
Che  tant'anni  presente, 
Sottabito  mal  noto. 
Pianto  fa  com*assente. 

Nella  scena  seguente  (la  3*)  (1)  tutti  i  parenti  di  S.  Alessio  fanno 
il  lamento: 

Ohimè  che  un'ora  sola 
E  lo  rende  e  l'invola! 

Tutti  lamentano  la  santa  rigidezza  d'Alessio,  che  vide  e  sentì  i 
loro  pianti,  né  mai  si  commosse;  i  due  paggi  si  pentono  d'averlo  ol- 
traggiato : 

Ah  luci  voi  ch'erraste 

Con  non  cognoscer  mai  l'amato  pegno! 

Eufemiano  fa  rileggere  ad  Adrasto  la  lettera,  che  è  in  istrofe  saf- 
fiche, con  incrocio  di  rime  e  rimalmezzi: 

Alla  sposa,  alla  madre,  al  genitore 
De  l'ultime  ore  al  desiato  punto 
Alessio  giunto,  sofferenza  e  pace 
Prega  verace  (2). 


(1)  La  scena  mutava  probabilmente  anche  luogo.    - 

(2)  Questo  metro  torna  nel  700  in  alcune  strofe  del  Rolli. 
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Dall'interno  della  scena  intanto  un  coro  d'angeli  (III,  4*)  scorta  al 
Cielo  Tanima  di  Sant'Alessio  e  persuade  tranquillità  ai  parenti  di 
lui.  E  appare  anche  la  Religione  (dicono  con  mirabile  meccanismo),  e 
fa  un  discorso  sulla  gloriosa  beatitudine  che  attende  Alessio.  L'ora- 
torio ha  termine  con  un  coro  d'angeli  e  un  balletto  della  virtù. 

* 

Questo  dramma  del  Rospigliosi,  che  ebbe  rivestimento  di  note  da 
Stefano  Laudi,  e  di  cui  il  Bernini  curò  l'apparato  scenico  con  in- 
venzioni e  meccanismi  che  apparvero  e  dovevano  essere  meravi- 
gliosi (I),  sarebbe  il  primo  scritto  del  poeta  pistoiese,  quando  fosse 
accertato  che  VErminia  sul  Giordano  non  è  del  1625.  La  favola  of- 
friva, come  disse  il  Belloni  (2),  «  una  tragedia  intima,  angosciosa, 
straziante  »  ;  ma  nel  dramma  del  Rospigliosi  l'azione  è  svolta,  a  parer 
mio,  con  poca  esperienza,  né  il  Rospigliosi  ha  saputo  trarre  gran 
partito  dall'argomento  scelto,  ed  ha  formato  caratteri  sbiaditi  e  poco 
interessanti,  compreso  quello  del  protagonista.  V'è  in  compenso  una 
certa  facilità  di  verso,  facilità  un  po'  diluita,  ma  qua  e  là  non  senza 
efficacia.  E  v'è  una  assoluta  concessione  alle  esigenze  musicali  e  a 
quelle  del  gusto  comune  del  tempo,  che  richiedeva  molti  cambia- 
menti di  scena,  e  intervento  frequente  del  meraviglioso,  e  apparati 
spettacolosi,  e  parti  buflfe  :  ma  weìV Alessio  Telemento  comico  gros- 
solano e  plateale  viene  a  turbare   l'economia  estetica   del  dramma. 

Recentemente  Rodolfo  Renier  ha  studiato  accuratamente  la  leg- 
genda di  S.  Alessio  in  Italia,  ricercandone  con  ogni  diligenza  gli 
adattamenti  che  essa  ebbe  nella  letteratura  narrativa  e  nella  rap- 
presentativa (3).  Nella   letteratura   drammatica  di  essa  furon    fatte 


(1)  Il  S,  Alessio,  dopo  il  1682,  ebbe  due  rappresentazioni  noi  1634  ed  una  a 
Bologna  nel  1647:  e  forse  non  sono  1«  sole  (v.  Canevazzi,  op.  cìL,  p.  74  sgg). 

(2)  //  Seicento,  p.  819. 

(8)  R.  Remek,  Qualche  nota  sulla  diffusione  della  leggenda  di  Sant'Alessio 
in  Italia,  nella  Raccolta  di  studii  critici  dedicata  ad  Alessandro  D^ Ancona, 
Firenze,  Barbèra,  1901,  pp.  1  sgg.  Vedi  anche  M.  Mokici,  La  leggenda  di 
SanV Alessio  a  Saste fano  di  Arcevia,  Firenze,  1906.  Per  un  S.  Alessio  ricono- 
ficiuto  (musica  di  Giacinto  Calderara)  recitato  a  Bolo<^na  nel  1779,  v.  Cokkàdo 
Kkci,  I  teatri  di  Bologna,  Bologna,  Monti,  1888,  [>.  497.  Per  un  altro  (dal 
titol»  Lo  sposo  fuggitivo)  del  Romei,  vedi  G.  Ma  zzati  nti.  Inventari  d.  bibì. 
d'Italia,  X,  p.  90. 
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rappresentazioni  sacre  (alcune  vivono  ancora  nei  volghi  italiani)  e 
parecchi  drammi,  di  cui  uno  è  dovuto  al  gesuita  Ortensio  Scam- 
macca.  Non  credo  che  il  Rospigliosi  si  giovasse  del  dramma  di 
quest'ultimo,  che,  rappresentato  a  Palermo  nel  1621,  .'potè  essergli 
noto.  Invece  egli  si  attenne  piii  davvicino  alla  leggenda,  persino  nei 
particolari,  come  l'intervento  del  pontefice  e  deirimperatore  Onorio, 
quando  si  sparge  per  Roma  la  notizia  che  nella  casa  d'  Eufemiano 
(anche  questo  nome  è  della  leggenda)  è  morto  un  uomo  diletto  al 
Signore.  L'intervento  del  Demonio  era  già  accettato  nelle  versioni  po- 
polari della  leggenda,  e  d'esso  il  Rospigliosi  seppe  giovarsi  per  l'ef- 
fetto spettacoloso  del  dramma.  Nel  quale  infine  egli  aggiunse  pochi 
personaggi  a  quelli  della  leggenda:  Adrasto,  che  è  come  un  confi- 
dente di  Eufemiano,  la  nutrice,  i  due  paggi  Marzio  e  Curzio  e  i 
messi.  Altri  personaggi  (Angeli,  la  Religione)  furono  richiesti  dalla 
necessità  di  avversare  l'opera  del  Demonio. 


VI. 


Più  complicata  per  molteplicità  d'azione,  ma  non  meglio  condotta, 
è  la  prima  delle  due  tragedie,  finora  ignote,  che  ci  conserva  il  ms. 
torinese,  V Isacco:  è  in  cinque  atti,  invece  di  tre,  che  ne  comprende, 
il  S.  Alessio.  Precede  un  prologo,  ove  compaiono  i  soliti  personaggi 
simbolici  propri  dei  drammi  del  Rospigliosi:  da  un  lato  l'/rfoZa^ria, 
l'Oro,  il  Piacere,  V Onore ^  dall'altro  Id.  Sapiefiza,  un  Coro  di  virili, 
VAmor  di  Dio,  la  Religione,  la  Speranza,  la  Fede.  L'Idolatria  e  i 
suoi  seguaci  fanno  una  congiura  contro  il  vecchio  «  pellegrìn  caldeo  » 
(Àbramo);  l'Idolatria  vuol  piantar  ivi  il  suo  regno,  e  a  tal  fine  ha 
fabbricato  una  mole  dedicata  a  culto  profano.  Sopraggiunge  la  Sa- 
pienza dal  Cielo,  e  con  un  fulmine  abbatte  la  mole:  l'Idolatria  pre- 
cipita all'Inferno,  e  la  Sapienza  accenna  all'esempio  d'amor  divino 
che  darà  di  sé  Abramo.  Poi  cantano  un  coro: 

Bella  riviera, 
Che  tesoriera 
Sei  de'  favori, 
Sei  de  gP  onori. 
Che  l'alma  Fé' 
Comparte  in  to... 

Hivìsta  muskalt  italiana,  XIV.  31 
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L'atto  I  si  apre  cod  una  partita  di  caccia:  Istnaéle,  un  coro  di 
cacciatori  egizi,  Isacco  e  un  coro  di  giovinetti  caldei.  Ismaele  invita 
alla  preghiera  i  compagni,  poi  ad  Isacco,  suo  fratello  paterno,  che 
sopravviene,  confida  di  essere  innamorato.  Seguono  balli  e  canti  dei 
due  cori.  Dopo  di  loro  comparisce  (I,  2"")  il  demonio  Asmodeo^  che 
deve  preparare  la  trama  infernale  contro  Àbramo.  Ed  ecco  (I,  3^)  il 
re  di  Palestina,  Abimelech^  accompagnato  dai  figli  Orehbo  e  Nehhero^ 
da  Osbelo  generale  e  da  un  Consigliero,  Il  re  è  turbato  e  confida  a 
Orebbo  che  sospetta  gli  siano  minacciati  gravi  danni  da  Abramo  e 
da  Isacco,  accolti  come  pellegrini  pastori  : 

0  felice  colui, 
Che,  lungi  il  cor  da'  fusti, 
Colù  fra  le  capanne, 
Tra  rami  che  foreste, 
Si  pasco  sol  di  semplici  diletti, 
Non  di  pompe,  d'onori  ! 

Orebbo  difende  i  due  forestieri,  e  ne  decanta  la  modestia  e  la 
nobiltà,  e  così  Nebbero.  «  0  beato  fanciullo  ^,  dice  quest'ultimo 
d'Isacco, 

Ben  si  mostra  cli'ej[^li  abbia, 

Mentre  apprende  sì  nobili  costumi. 

Per  scola  i  Cì'.'li,  e  per  maestri  i  Numi. 

Il  re  crede  il  figlio  ingannato  daUMpocrisia  d'Isacco: 

Talor  vivo  faville 
Nudro  in  heno  et  asconde 
La  cenere  insidiosa. 

Teme  che  Àbramo,  con  la  fama  di  santità,  miri  al  trono  d'Egitto. 
Orebbo,  Nebbero,  Osbelo,  per  acquietarlo,  gli  si  offrono  per  aiutarlo 
nella  necessità.  Giunge  intanto  un  pastore  e  racconta  una  lotta  ac- 
caduta tra  servi  del  re  e  pastori  d'Àbramo  :  questi  ultimi  rimasero 
morti.  Nuovi  timori  di  Àbimelech,  per  le  conseguenze  che  il  fatto 
può  avere;  il  consigliere  lo  esorta  a  dare  pacifiche  spiegazioni  ad 
Àbramo.  Partito  il  re  di  Palestina,  giunge  Abramo  (I,  4*),  che  la- 
menta i  danni  sofferti:  prima  il  re  tentò  rapirgli  Sara, 

La  pran  consorte,  che  in  etii  matura 
Serba  di  ^iovenezza  il  primo  fior»*... 
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Onde  ho  preso  consiglio 

Sott*abito  mentito 

Celar  de  le  mie  donne  il  fragil  sesso; 

ora  però  gode  tranquillità  nelle  terre  di  Palestina.  Giunge  anche 
Salemme,  re  di  Sion,  che  venera  Abramo.  Salemme  è  anche  sacer- 
dote e  sa  di  cose  meravigliose  che  si  apprestano  :  in  un'antica  tomba 
un  bifolco  ha  letto  la  scritta: 

Quando  si  leggeran  l'oscure  note  {deìV epigrafe) 
Sangue  straniero  in  qaesto  colle  in  segno 
E  figura  Terrà  di  quel  gran  Nume 
Che  sul  tronco  morrà  d'infausto  legno. 

Abramo  vorrebbe  andar  sul  colle,  ove  la  tomba  sorge  sotto  una  ro- 
vere, a  farvi  orazioni  e  sacrifizi,  ma  poi  resta  con  Salemme,  il  quafe 
sulla  scena,  aiutato  dai  Leviti  suoi  ministri,  sacrifica  fiori,  mirra  e 
amomo,  e  canta  un  inno  al  Signore.  Anche  Abramo  prega  Dio,  perchè 
gli  risparmi  il  figliuolo  prediletto: 

0  supremo  motor,  prima  cagione 
De'  cupi  abissi  e  de'  più  alteri  gioghi, 
Il  cui  voler  senza  principio  volle 
E  vorrà  senza  fin  ciò  che  a  noi  sembra 
Aver  principio  e  fine, 
Moderator  eterno 
Do'  regolati  errori 

Onde  da  l'Orto  il  sol  cade  a  l'Occaso, 
Non  avvien  senza  '1  tuo 
Saggio  voler  ciò  che  a  noi  sembra  caso. 
Se  di  mia  prole  io  sono 
Indegno  padre  e  sopra  lei  minacci 
Per  eterno  mio  duol  colpo  letale, 
Sopra  questa  mia  fronte  umil  te  prego 
I  tuoi  fulmini  vibri 
Lo  sdej|;jno  tuo,  pria  che  di  vita  privo 
Resti  l'amato  figlio, 
Do  l'etii  mia  cadente  alto  sostegno. 

Un  generale  d'Abramo,  Lamecco^  viene  a  narrar  la  zuffa  nella 
quale  i  servi  d'Abimelech  tolsero  una  fonte  ai  pastori  d'Abramo  : 
questi  fa  suonare  alle  armi  per  riprenderla.  Nella  scena  seguente 
(I,  5*)  anche  Osbelo  fa  a  sua  volta  la  rassegna  dell'esercito  di  Pa- 
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lest'ma,  con  giuochi  militari  e  premi  di  corone  d'alloro.  Quindi  ri- 
toma Abramo  (certo  dovevano  esser  frequenti  i  cambiamenti  di  scena 
per  seguire  la  molteplice  simultanea  azione),  con  Nabale^  principe 
caldeo,  e  Arsace,  principe  del  sangue,  e  quest'ultimo  lo  induce  (forse 
per  far  cosa  lieta  a  Sara)  ad  esiliare  Agar  e  Ismaele,  il  figlio  che 
Abramo  ebbe  da  lei  (I,  6"^).  Ad  un  nuovo  mutamento  di  scena  si  as- 
siste allo  scontro  dei  Palestini  e  dei  seguaci  d' Abramo,  finché  so- 
praggiunge Orebbo  a  separarli  per  ordine  d' Abramo  (I,  7*).  E  questi 
viene  ancora  sulla  scena  accompagnato  da  Agar  ed  Ismaele,  che  lo 
implorano  di  risparmiar  loro  Tesilio. 

Agar:  Per  quelle  pianta,  onde  Torgoglio  calchi 

De'  ribeUi  del  Ciel, 
Ismaele:        Per  questa  destra,  o  padre, 
•  Che  del  dover  le  leggi 

E  del  dritto  dispensa, 
Agar:  Per  quel  sovrano  ciglio, 

Che  sempre  il  ver  discerne. 

Scerni  TaSanno  mio,  mira  il  tuo  tìglio. 
Abramo:       Caldo  desir  il  freddo  cor  m'accende, 

Freddo  timor  Tardenti  voglie  ammorza. 

Questi  è  tuo  figlio,  et  è  colei  tua  vera, 

Benché  seconda  ne  l'amor,  consorte. 

Come  dunque  potrai 

Padre  e  sposo  bandir  pegni  sì  cari? 

Ma  poi  vince  il  dovere,  che  gì' impone  d'ubbidir  Dio,  che  vuole 
Agar  scacciata,  ed  Abramo  ritorna  inflessibile.  Quest'atto,  di  cui  non 
può  immaginarsi  cosa  più  slegata  e  frammentaria,  tutto  ingombro 
di  scene  spettacolose:  caccie,  giuochi  campestri  e  militari, battaglie, 
si  chiude  con  un  coro. 

Nell'atto  II,  dopo  che  Dino,  principe  del  sangue,  ostile  ad  Agar 
e  ad  Ismaele,  ci  ha  fatto  sapere  d'avere  trafugato  gridoli  da  quella 
adorati,  per  danneggiarla,  giunge  Abramo  con  Caldei  e  pastori  di 
Abiraelech  prigionieri.  Orebbo  viene  a  comporre  la  pace  e  l'ottiene 
da  Àbramo:  un  piccolo  coro  di  ragazzi  festeggia  l'avvenuto  (II,  2). 
Subito  dopo,  ad  Àbramo,  rimasto  solo,  un  Numio  celeste  dice  che 
Dio  vuole  da  lui  il  sacrifizio  d'Isacco  (li,  3*);  Abramo  dapprima  si 
dispera,  poi  si  piega  alla  volontà  divina  (II,  4*).  Sara  (la  scena  cam- 
biava), non  contenta  del  danno  di  Agar,  si  lagna  ancora  di  lei  (li,  5*), 
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mentre  Àrsace  cerca  indurla  a  mitezza;  ad  essa  ricorre  Agar,  ma 
non  trova  pietà,  perchè  Dino  svela  a  Sara  l'idolatria  di  lei.  Quindi 
Sara  s'allontana,  messa  in  timore  dall'annunzio  recato  da  Alcitno^ 
gentiluomo  d' Abramo,  il  quale  riferisce  che  il  patriarca  prepara  l'olo- 
causto di  una  grande  «ostia».  Dopo  una  scena  inutile  (la  7*),  tro- 
viamo Isacco  (si  aveva  certo  un  altro  cambiamento  di  luogo)  fra 
compagni  a  caccia  (1),  in  attesa  d'Ismaele,  che  viene  ad  accommia- 
tarsi da  lui.  I  singhiozzi  impediscono  le  parole  ad  Ismaele: 

Parlar  non  oso,  pure 
ConTÌen  che  qai  palesi 
Ciò  che  celar  io  tento. 
Convienmi  pur,  caro  german,  convienmi, 
Ora  *1  dirò,  convienmi 
(Tra  singhiozzi  interrotta 
Gorgogliando  la  voce 
Nel  formarsi  vien  meno, 
E  nel  ridirlo,  ahimè!,  panni  morire) 
Convienmi  pur,  caro  german,  partire. 

Non  meno  grande  è  il  dolore  d'Isacco: 

Dimmi,  deh  dimmi,  è  vero? 
Perchè  lasciarmi,  oh  Dio, 
Oh  Dio  perchè  partire? 
E  se  partir  pur  dei, 
Perchè  tu  me  non  porti? 
Benché  restar  non  posso, 
Che,  mentre  Talma  mia 
Alberga  nel  tuo  petto 
Nò  si  vive  senza  alma, 
0  teco  verrò  vivo, 
0  pur  se  qui  mi  lasci. 
Pria  di  partir  tu  mi  vedrai  morire  (II,  9»). 

Isacco  rimane,  dopo  la  partenza  del  fratello,  a  lagnarsi  della  cru- 
dele volontà  del  Cielo,  coi  compagni  Figelo  e  Nabale. 

La  IO  scena  dalla  terra  scende  nell'abisso:  è  il  «  mare  d'Inferno  », 
con  coro  dì  anime.  Il  demonio  Lagone  vi  trascina  delle  anime,  che 
van  facendo  lor  lai.  Mentre  Caronte  le  tragitta,  una  d'esse  dice: 

(1)  Una  didascalia  avverte   quali    parti    della   se.  8*   avevano   la   musica;  o 
uguali  avvertenze  occorrono  più  volte  in  questo  dramma. 
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0  tu  ohe  passi  qai,  contempla  un  poco: 

10  risi,  io  piansi,  e  fai  contento  anch*io: 
Or  da  quest'onda  io  fo  tragitto  al  foco. 

Sopravviene  Lucifero  in  persona,  con  sèguito  di  altri  demoni,  e  dice: 

Io  sono,  io  son  colai, 
Che  di  supremo  cittadin  del  Cielo 
Son  fatto  ora  de*  regni  ancorché  bui 
Solo  Monarca^  e  sotto  oscuro  manto 
Alta  possanza  io  celo. 

Egli  medita  una  trama  contro  Àbramo,  perchè  non  si  compia  il 
disegno  celeste  di  fare  «e  Parto  divino  in  mortai  velo  ascoso,  Che  a 
noi  sovrasti  ».  Manda  inombra  del  padre  di  Abimelech  a  incitar  il 
figlio  alla  guerra.  Astarotte  prenderà  le  sembianze  di  Lot,  e  due 
altri  diavoli,  delle  figlie  di  lui.  Lucifero  stesso  salirà  in  figura  di 
angelo  accompagnato  da  musici,  per  indurre  Abramo  a  non  sacrifi- 
care Isacco.  Segue  il  coro  con  un  lamento  delle  anime,  finché  non 
vengono  dei  diavoli  (II,  12")  a  incatenarle  e  trascinarle  nei  baratri 
infernali.  L'atto  spettacolosissimo  si  chiude  con  un  altro  coro  : 

Fug^'ite  incauti  amanti 
Le  delizie  omicide, 
Fuffgite  Tonde  infide, 
Che  na-scon  dal  ])iacer  eterni  jiianti. 

Miseri,  e  non  vedete 
Che  il  chiaro  umor  che  splende 
In  vetro  l'alma  offende? 
K  ohe  il  veleno  in  coppa  d'or  bevete? 

Misero  cor,  che  fai? 
Brevi  son  del  tuo  bene 
Le  pose,  ma  le  pone, 

11  duol,  TatTann'),  il  mal  non  passan  mai. 

L'atto  III  ha  la  stessa  grandiosità  scenica  del  11.  Comincia  con 
una  scena  campestre:  Nebbero,  figlio  d'Abimelech,  gentiluomini  di 
lui,  Demetrio^  Antioco^  Nicànore,  ed  Eleazaro,  figli  del  re  di  Gerico, 
cugini  di  Nebbero.  Tutti  decantano  le  idilliche  giqje  della  campagna. 
Dice  Demetrio  : 

Quanto  m*aj(grada  più  goder  de  Tonde 
Il  mormorar  sonoro 
E  l'undeggiar  de  le  percosse  fronde, 
Che  de'  servi  e  di  jiopuli  soggetti 
Le  querele,  Tacouse,  i  t')rti  e  i  falli  I 
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Si  apre  la  prospettiva:  Àbimelecb  dorme  e  gli  appare  (secondo 
r  inganno  diabolico)  V  Ombra  paterna,  che  gli  predice  la  guerra  e  lo 
incita  a  scacciar  gli  stranieri  : 

Dunque  tu  dormi,  o  figlio? 
Mal  accorto  tu  dormi? 
Àrdon  dMntorno  le  campagne,  il  lupo 
Signoreggia  Tarmento, 
L*esercito  è  già  rotto, 
E  giaci  in  fra  le  piume? 
Cosi  del  regno  le  ragion  defendi, 
Così  de  gPavi  tuoi  snstieni  '1  pregio? 
Come  il  sangue  guerriero  in  ozio  langue  ! 
E  non  curi,  o  non  sai  ch'ora  il  tuo  regno 
Crolla  da'  fondamenti? 

Àbimelecb,  desto  dal  sogno,  è  confermato  negl'intenti  bellicosi  dal 
giunger  d'un  messo,  che  gli  narra  un'altra  zuffa  scoppiata  tra  i  suoi 
e  quelli  d'Abramo  (III,  2»).  Abimelech  mette  a  parte  delle  preoccu- 
pazioni che  lo  turbano  il  re  di  Solima,  Salemme,  che  viene  a  con- 
gedarsi da  lui  (III,  3^).  Ma  Salemme  non  crede  al  tradimento  d'Abramo, 
e  a  lui  danno  ragione  gli  stessi  figli  d' Abimelech,  Orebbo  e  Nebbero 
(III,  4*},  di  cui  il  primo  narra  quanti  doni  ebbe  da  Abramo  in  segno 
di  pace  durevole.  —  Nuova  scena  (III,  5»):  Isacco,  a  caccia  con  com- 
pagni ;  i  generali  Osbelo  e  Lamecco  lo  salutano  lieti  della  pace  con- 
clusa (III,  (.>).  Quindi  Agar  ed  Ismaele,  dolenti  che  Abramo  non  li 
abbia  più  ascoltati,  sono  consolati  da  Nabale  ;  poi ,  essendosi  allon- 
tanati alquanto,  lasciando  in  quel  luogo  i  loro  fardelli,  un  cacciatore 
sopraggiunto  se  ne  impadronisce  (III,  8*).  Nuovi  dolori  ciò  riserba  ai 
miseri,  quando  tornano  sulla  scena  (III,  9^).  L'atto  termina  con  scene 
pastorali  (III,  IO  e  11'),  in  onore  d'Isacco:  giuochi  di  pastori,  con 
prospettive,  che  s'aprono,  e  lascian  vedere  un  ricco  giardino,  con  mu- 
sici. Isacco  è  chiamato  da  un  messo  d'Abramo  :  un  coro  di  pastori 
chiude  Tatto,  raentr'egli  se  ne  va. 

Nel  IV  atto,  Sara  confida  ad  Arsace  i  suoi  presagi  dolorosi;  sognò 
che  un  uccello  rapace  le  rapiva  il  figlio.  Arsace  la  conforta,  ma  essa 
teme,  anche  perchè  Al)ramo  6  partito  nascostamente,  e  sa  ch'egli  sa- 
crificherebbe anche  il  figlio,  se  lo  ritenesse  ostia  gradita  a  Dio.  Si 
allontanano  per  sec^uirlo.  Intanto  Abramo  (IV,  2*)  lotta  fra  l'ubbi- 
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rumor  paterno.  La  scena  è  forse  la  più  forte  del 
dienza  a  Vio  e  ì  amor  y 

dramma  :  ^^  ^^^^  ^^^^  l,rando, 

Santamente  crudel,  che  una  sol  volta 

Ijq  viscere  aprirà  di  chi  tanto  amo, 

Trafiggerà  mai  sempre  il  cor  d'Abraroo. 

Ferro  innocente  sì,  ma  gran  ministro 

D'ostia  gradita  al  Cielo, 

Non  ti  smarrir,  se  tu  smarrir  vedrai 

Questa  tremante  destra; 

Drizza  sicuro  il  colpo, 

Colpo  leggicr,  quanto  sol  punga  e  tolga 

La  vita  a  la  mia  vita, 

Senza  recarli  del  morir  Taffanni, 

Serbando  sol  per  me  di  morte  i  danni. 

Io  sarò  sacerdote  et  olocausto, 

Mentre  altro  non  consacro 

Che  nel  mio  ben,  me  stesso. 

Nabale  sorprende  il  segreto  di  Àbramo,  che  tenta  negare.  E  giun- 
gono il  finto  Lot  e  le  due  finte  figlie  di  luì,  per  ascoltar  i  quali 
Abramo  congeda  Nabale  e  i  donzelli,  mandando  per  mezzo  di  essi 
un  foglio  a  Sara.  Lot  dice  ad  Abramo,  che  un  messo  del  Cielo  gli 
ingiunse  di  dirgli,  che  Dio  non  vuole  il  sangue  d'Isacco.  Ma  invano 
egli  e  le  figlie  tentano  Abramo.  Allora  interviene  un  angelo,  che 
altri  non  è  che  Lucifero,  e  comanda  al  patriarca  di  non  sacrificare 
il  figlio.  Abramo  sta  in  dubbio,  ma  airimprovviso  s'apre  una  bocca 
nella  terra  e  i  tentatori  precipitano  tutti  all'inferno  (IV,  3*),  mentre 
appare  un  angelo  (IV,  4'),  che  in  una  mirabile  teoria  mostra  ad 
Abramo  i  suoi  discendenti:  Giacobbe,  Giuseppe,  Mo»è,  Davide.  E  in 
mezzo  aduna  sfera  luminosa  appare  anche  la  Vergine  col  Bambino: 
«  Mira,  dice  l'angelo  ad  Abramo,  colei 

«  Che  avrà  dal  mare  il  nume, 

A  Ma  l'j  sjilendor  da  lo  splendor  del  Cielo  > . 

Abramo  gode  della  gloria  che  toccherà  alla  sua  stirpe  e  l'atto  si 
chiude  con  un  coro  in  lode  del  Signore. 

L'ultimo  atto  (V)  ò  quello  del  sacrifizio.  Abramo  col  suo  sèguito 
ricerca  il  colle,  dove  si  compirà  il  sacrifizio;  ed  innanzi  a  lui  è  con- 
dotto il  cacciatore,  che  ha  preso  le  sspoglie  di  Agar,  legato  perchè 
sospetto  d'aver  ucciso  lei  ed   Ismaele,  e  d'aver  tolto  ad  Agar  un 
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anello,  che  Abramo  le  donò  abbandonandola.  Ma  il  cacciatore  chia- 
risce la  cosa  :  gli  era  sembrato,  alle  grida  di  Agar,  che  imprecava 
contro  una  tigre  (e  alludeva  ad  Abramo),  che  essa  e  il  figlio  fossero 
divorati  dalle  belve,  ed  era  fuggito.  Anche  Abramo  crede  alla  scempia 
supposizione  del  cacciatore,  e  manda  a  ricercar  gli  avanzi  dei  due 
infelici  (V,  l"").  Giunge  Isacco,  obbediente  al  comando  paterno,  e 
chiede  al  padre  a  qual  fine  prepara  il  sacrifizio.  Poi  va  con  lui  a 
compierlo,  ignaro  della  sua  sorte  (V,  2*).  Intanto  Sara  confida  ad 
Abnero  (V,  i^)  la  propria  angoscia,  poiché  Abramo  nel  foglio  che  le 
ha  mandato,  ha  detto  che  sacrificherà  il  figlio.  Un  coro  di  giovi- 
netti caldei  alterna  queste  frasi  : 

Come  STanì 
Su  U  far  del  dì 
Nel  \&'^o  aprii 
Quel  fior  gentil? 

Chi  lo  rapì, 
Chi  r  involò, 
Chi  lo  ferì, 
Chi  lo  sbranò? 

Fu  fera,  sì, 
Non  padre,  no; 
Fu  'I  padre,  sì, 
Non  fera,  no. 

Sara  cade  in  delirio  : 

Addolorata  madre 
Andrò  di  balza  in  balza 
Le  ceneri  disperse  e  '1  mesto  avanzo 
Del  mio  perduto  ben  cercando  invano... 

e  sulle  vesti  d'Isacco,  recate  da  Nabale,  fa  un  pietoso  lamento,  di- 
cendo con  petrarchesco  anacronismo  : 

Dolci,  mentre  al  Ciel  piacque, 
Et  or  amare  spoglie, 

poi  il  cuore  non  le  regge  più,  sviene,  ed  è  portata  via.  —  I  cambia- 
menti di  scena  si  succedono  rapidi  :  i  seguaci  d' Abramo  cercano  in- 
vano i  resti  d'Ismaele  e  di  Agar  (V,  4*).  Intanto  Ismaele,  sul  cammino 
deiresilio,  ò  morente  per  la  sete,  né  la  madre  può  soccorrerlo: 

Parto  di  questo  sen,  parto  infelice, 
Oh  se  cani^iar  potessi  il  proprio  sangue 
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In  chiaro  e  fresco  umore, 

Tanti  fonti  aprirei 

A  le  ardenti  tue  pene, 

Qaante  nel  corpo  ho  vene. 

0  selve,  0  sassi,  a*  miei  cocenti  pianti 

Per  pietà  distillate 

Dal  freddo  grembo  lagrime  gelate. 

Ella  stessa  adagia  il  figlio  sotto  un  albero  : 

Il  Ciel  ti  guardi,  o  bella  amica  pianta: 
Nel  tuo  seno  ripongo 
Del  mio  dolente  cor  l'unica  cura    (V,  5'). 

Il  cielo  si  muove  a  pietà  di  loro:  appaiono  tre  angeli  (V,  6*)  ed 
invitano  Agar  a  sperar  nel  Signore,  in  cui  non  fidò  prima.  Un  angelo 
fa  scaturire  una  fonte,  alla  quale  Ismaele  si  ristora  e  rivive,  mentre 
gli  angeli  inneggiano.  —  Quindi  la  scena  si  muta,  ed  ecco  Abramo 
e  Isacco  al  grande  sacrifizio  (V,?*"):  Isacco  sa  di  esser  l'ostia  desti- 
nata a  Dio: 

Padre,  colla  tua  destra 
A  quest*alma  disserra 
L'alte  i)orte  del  Cielo. 

Ma  trema  la  mano  del  patriarca,  sul  punto  d'immolare  il  figlio  di- 
lettissimo ;  ond'egli  prega  : 

Ferma,  Signor,  questa  tremante  destra, 
Come  già  del  mio  tìglio 
Hai  fi'rmo  il  core. 

Ed  ecco  un  angelo  (V,  8*),  a  cui  altri  fan  coro  con  musica;  Vangelo 
dice,  cantando,  ad  Abramo,  che  su  quel  colle  perirà  un  rampollo 
della  sua  stirpe  :  non  Isacco,  che  ò  soltanto  il  simbolo  precursore 
d'un  Dio, 

Oh>?  quivi  fra  le  braocia 
Dovrà  mi>rir  di  saiiL'uiiiO'^o  legno. 

Quindi  Abramo  ed  Isacco  tornano  a  Sara  (V,  9'').  La  notizia  del 
miracoloso   salvamento  si  diffonde  per  la  voce  del   coro;  giungono 
iSalemme,  Abimelech  ed  altri  principi,  dai  quali  tutti  si  celebra  la 
paoe  e  la  gloria  d' Abramo  e  d'Isacco,  die  vien  portato  sullo  scudo' 
in  trionfo. 
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*    ♦ 

Dramma  più  spettacoloso  ieW  Isacco  difficilmente  vide  il  600;  e 
questo  stesso  carattere  costituisce  il  suo  j)rincipale  difetto,  se  in  esso 
noi  vorremo  ricercare  lo  svolgimento  continuo  e  serrato  dell'azione 
biblica.  Vero  movimento  tragico  vi  si  ritrova  appena  in  qualche  scena: 
la  2'^  dell'atto  IV,  la  7*  del  V;  ottima  situazione  tragica,  come  dicono, 
offrivano  altre  parti  (atto  V,  3*  e  5*)  ;  ma  il  poeta  evidentemente  in- 
tese soprattutto  a  preparar  dei  brani  da  musicare,  e  delle  scene,  nelle 
quali  gl'inventori  di  macchine  potessero  aver  agio  di  abbarbagliare 
il  pubblico  con  le  loro  mirabili  invenzioni.  E  in  verità  non  si  può 
dire  che  di  tali  scene  neW Isacco  vi  sia  scarsità:  dal  Cielo  si  scende 
nell'Inferno,  dal  concilio  diabolico  si  passa  al  trionfo  di  Maria. 

Il  sacrificio  d'Isacco  fu  largamente  rappresentato  nella  nostra  let- 
teratura, drammatica  e  melodrammatica.  Per  non  fare  ricerche  spe- 
ciali (qui  non  ne  sarebbe  nemmeno  il  luogo),  la  più  comune  delle 
fonti  nostre,  la  Drammaturgia  dell'Allacci,  registra  non  meno  di  otto 
rappresentazioni,  drammi,  tragedie,  oratorj  col  titolo  Abramo  o 
Abramo  e  Sara^  ecc.  (1),  e  inoltre  la  rappresentazione  Isac  del  Cieco 
d'Adria,  Luigi  Greto  (2).  Ebbero  la  musica  il  Sacrificio  d^ Isacco  (3) 
di  Pietro  Antonio  Bernardoni  (Vienna,  1707)  e  V Isacco  di  Pietro 
iletastasio.  Più  direttamente  c'interessa,  perchè  è  del  sec.  XVII,  il 
Sacrifiisio  d' Isac,  dramma  musicale  del  fiorentino  Girolamo  Barto- 
lommei  (Firenze  1656)  (4).  Di  un  altro  Isacco,  rappresentato  esso 
pure  nel  1650,  a  Koma,  diremo  più  oltre. 


(1)  Allacci,  Drammaturgia,  Venezia,  1755,  colonna  2  sg. 

(2)  Drammaturgia,  col.  473.  Quivi  anche  V Isacco  del  Mctastasio,  musicato  dal 
Jommelli.  Del  sec.  XVIII  ò  anche  Vlaacco  di  Angelo  Tarchi  (1796).  Cfr.  Gaspari- 
ToRCHi,  Catalogo  d.  Bibliot.  d.  Liceo  Musicale  di  Bologna,  III,  pp.  12  a   15. 

(3)  Dramatiirgia,  col.  G91. 

(4)  Drammaturgia,  loc.  cit.  Dai  Teatri  di  Bologna  del  Ricci  derivo  la 
notizia  delle  seguenti  rappreseiitizioni  musicali  bolognesi:  nel  1683  V Abramo 
di  G.  A.  Pei  ti  (p.  355  e  cfr.  A.  Wotquenxe,  Catalogne  de  la  Bibl.  du  Con- 
servcUoire  Rogai  de  Musique  de  Bruxelles,  Annexe  I,  Bruxelles,  1901,  p.  5), 
Abramo  sacrificante  (1689),  musica  di  Francesco  Passarini  (p.  365),il  Sacrificio 
d' Àbramo  (1732)  d'ignoto  (p.  438);  \\  Sacrificio  d' Abramo  {\n%  musica  d'An- 
tonio  Bencini  (p.  449);  Y Isacco  (1788),  musica  di  Federico  Torelli  (p.  510). 
Trovo  anch.^  un  Sacrificio  d' Abramo,  oratorio  di  G.  B.  Pichi  d*  Ancona  (Pioni, 
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VII. 


Consìmile  iiVIsacco  per  la  ricerca  del  mirabile  e  dello  spettaco- 
loso è  il  Gioseffo,  l'ultimo. dramma  del  codice  torinese,  che  ce  ne 
conserva  ì  primi  due  atti  e  due  scene  del  III.  Nel  prologo,  secondo 
Tuso  del  Bospigliosi,  o  meglio  del  tempo,  abbiamo  dei  personaggi 
allegorici:  il  Nilo  con  quattro  fìumicini  fa  un  lungo  discorso,  augu- 
rando floridezza  all'Egitto.  Appare  Y Abbondanza  a  predire  i  sette 
anni  di  ricchezza,  e  poi  la  Penuria  a  predire  i  sette  di  carestia;  ma 
a  riparar  tanto  danno  provvederà,  dice,  un  uomo 

Giovinetto  d'età,  vecchio  di  senno. 

I  quattro  fiumicini  allora  fauno  un  ballo  per  allegrezza  e  il  prologo 
è  finito. 
Al  cominciar  del  1  atto  (se.  1*)  VInvidia  esce  dalla  sua  spelonca: 

Dalla  spelonca,  ov'in  eterna  pena 
L'altrui  felicità  m'incende  e  strugge, 
Veng'or  di  serpi  armata,  e  di  veleno, 
Onde  mi  pasco,  ad  inf«;8tar  quest'aura 
E  questi  ameni  campi, 
Fatti  all'apparir  [mio]  pallidi  e  foschi. 

L'affi i£ff)fe  la  felicità  della  casa  di  Giacobbe  : 

Quella  son  io  che  rido  in  mezzo  al  pianto, 
E  piango  in  mezzo  al  riso. 
L'altrui  pros|)erità  son  mie  sciagure, 
Le  perdite  guadagni: 
Cresco  all'altrui  rovine 
E  duulmi  sol,  ch'altri  doler  non  veggio. 

È  venuta  in  cerca  deir/m,  sua  sorella:  questa  dapprima  nega  il 
suo  concorso,  ma  l'Invidia  la  persuade  a  prender  parte  con  lei  all'im- 
presa meditata.  La  2*  scena  forse  mutava  luogo:  il  fanciullo  Giu- 
seppe, che  va  dai  fratelli,  e  che  il  padre  ha  lasciato  partire  a  ma- 
lincuore, s'è  smarrito  per  la  via,  e  in  un  lunghissimo  discorso 
prega  Dio  che  lo  guidi  : 

UArpa  celeste,  Parma,  Pazzoni-Monti,  1702,  pp.  75-00),  e  un  Sacrificio  d'Isacco 
(di  Girolamo  Baruffaldi  seniore?)  in  un  codice  BarutValdi,  tra  i  mss.  Campori  di 
Modena  (Lodi,  Catàlogo  Campori^  Modena,  1875,  I,  o-^'l  .  Chi  sa  quanti  altri 
ne  registrano  le  cronistorie  dei  nostri  teatri  ! 
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Quinci  del  nero  boscu 
La  folta  chioma  e  T  intrecciate  braccia 
Con  verdi  laberrnti 

Ergono  al  mio  viaggio  argine  e  muro, 
E  sembra  che  pietose 
Vietin  le  piante  alle  mie  piante  il  passo. 
Quindi  precipitoso 
Rumoreggia  il  torrente, 
E  col  suo  mormorio 
Par  che  minacci  air  ardimento  mio 
Che,  se  tento  il  suo  guado, 
Anzi  alla  morte  ch'alia  ri?a  io  vado. 
Da  questo  lato  armate 
Di  fiere  punte  a  dietro 
Mi  risospingon  le  pungenti  spine, 
Come  squadre  schierate; 
Dalla  contraria  parte 
Ripidi  sassi  e  torreggianti  rupi 
M'atterran  gli  occhi  e  m*  atterriscon  Talma. 

Finalmente  viene  un  pastore,  Amone,  al  quale  Giuseppe  si  palesa 
e  parla  del  padre,  raccontandogli  il  so<2fno  che  Giacobbe  fece,  di  ma- 
laugurio pel  figlio  giovinetto,  mentr'egli  ne  fece  un'altro  a  sé  favo- 
revole. Il  pastore  gli  si  offre  d*  accortìpagnarlo  sulla  via  diritta.  — 
Nelle  scene  seguenti  siamo  presso  i  fratelli  di  Giuseppe.  Bubeno 
(I,  3")  sa  che  i  fratelli,  invidiosi  di  Giuseppe,  tramano  in  danno  di 
quest'ultimo,  e  vorrebbe  vederlo  per  avvisarlo.  Giosia,  suo  compagno, 
lo  consiglia  a  tentar  dì  placare  i  fratelli.  Questi  sopraggiungono 
(I,  4*),  minacciando  contro  Giuseppe:  uno  di  essi  così  parla  per  ac- 
cendere gli  animi  : 

Questi  è  quel  buon  Giosetfo 
Tanto  dal  padre  amato,  al  padre  caro, 
Che  non  sufifre  dal  fianco 
Dilungarselo  unquanco; 
Ch'alia  paterna  mensa 
Sempre  di  lauti  o  dilicati  cibi 
Ottien  Tottima  parte, 
Che  sotto  i  dolci  alberghi 
In  £ri«»ohi,  in  vezzi,  in  canti. 
In  grembo  all'ozio  e  su  le  molli  piume 
Mt;na  festosi  i  dì,  liete  le  notti. 
Noi,  vii  turba  e  negletta, 
Anime  disprezzate. 


• 
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Non  già  di  tìgli  in  guisa, 

Ma  ben  di  servi  mercenari  e  scliiavi, 

Dalie  nostre  magioni 

E  dal  paterno  affetto  esiliati, 

Siam  di  menar  costretti 

Questa  rustica  vita  alla  campagna; 

E,  se  la  fame  accolta 

Dal  lungo  faticare 

Bramiam  di  ristorare, 

Con  lopra  in  mano  e  col  sudore  al  volto 

Kozzo  cibo  prendiamo, 

Poco  da  quel  diverso 

Ch'  a'  giumenti  porgian)o, 

E,  se  le  stanche  membra 

Allo  spirar  del  di  chieggon  riposo, 

A  noi  letto  è  la  terra,  e  tetto  11  Cielo; 

E  prosegue  con  questo  discorso,  che  perde  della  sua  bella  efficacia 
per  soverchia  lunghezza.  Alcuni  propongono  di  partirsene,  ma  li  dis- 
suade Shìieone.  Rubeno  cerca  frenar  Tira  di  essi;  ed  essi,  fingendosi 
placati  da  lui,  vengono  a  giuochi  pastorali,  che  chiudono  Tatto. 

Neiratto  II  (se.  1*),  Giuseppe,  di  nuovo  smarrito,  ha  a  stento  evitato 
il  pericolo  di  alcune  belve  :  prima  un  serpente,  poi  una  leonza  e  da 
ultimo  un'orsa,  che  lottò  con  la  leonza.  Il  fanciullo  invoca  l'Angelo 
custode,  e  questo  gli  appare  (1,  2')  sotto  vesti  pastorali,  «degli  eletti 
di  Dio  corrier  volante»,  e  dice  a  Giuseppe  chi  egli  è, e  che  già  Tha 
salvato  dalle  belve  e  lo  proteggerà  ancora  e  sempre,  in  ogni  eve- 
nienza, perchè  questa  è  la  volontà  divina.  Giuseppe  gli  enumera  i 
pericoli  corsi,  e  l'Angelo  l'esorta  a  sperare  in  Dio;  quindi  lo  accom- 
pagna dai  fratelli.  —  L'Invidia  (li,  3*)  si  lamenta  che  l'Ira  non 
abbia  ottenuto  buoni  risultati,  ma  questa  dice  che  col  tempo  si  ve- 
dranno gli  effetti  dell'opera  sua.  Intanto  giunge  presso  i  fratelli  di 
Giuseppe  un  Messaggero  (II,  4»),  che  Giacobbe,  sempre  più  pentito 
d'aver  lasciato  partire  il  figlio  prediletto,  ha  mandato  per  ri  condurlo 
alla  casa  paterna.  E  viene  Rubeno  (II,  5*),  contento  perchè  erede 
placati  i  fratelli.  Veduto  il  messo,  gli  chiede  che  notizie  reca;  quegli 
domanda  di  Giuseppe,  e,  poiché  Rubeno  non  ne  sa  nulla,  tremano 
ambedue  sulla  sua  sorte.  Ad  un  pastorello,  che  sopraggiunge,  chie- 
dono informazioni,  ed  esso  dice  di  aver  visto  per  caso  un  fanciullo 
inseguito  da  una  leonza  presso  una  grotta.  Rubeno  e  il  messo  pian- 
ijono  come  morto  Giuseppe,  e  partono  per  trovarne  i  resti.  Invece 
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Giuseppe,  salvato  dairAngelo,  giunge  incolume  airaccampamento  dei 
fratelli  (II,  G"")  e  in  un  altro  lungo  monologo  ricorda  con  lieta  am- 
mirazione rincontro  con  TAngelo  dalle  sembianze  umane,  e  il  suo 
distacco  da  lui.  Ode  belare  agnelli,  vede  i  fratelli  e  sussulta  dap- 
prima di  gioja,  per  esser  giunto.  Ma  poi  osserva  che  son  turbati 
nell'aspetto  e  che  mormorano  fra  loro,  onde,  mentr'essi  s'avvicinano, 
egli,  non  veduto,  si  nasconde  dietro  un  albero  per  ascoltarne  i  discorsi. 
I  fratelli  (sono  nove  in  questa  7*  scena)  sanno  che  Giuseppe  è  ar- 
rivato sano  e  salvo,  e  credono  venga  a  spiarli,  e  si  dicono  decisi  ad 
impedirlo  con  ogni  mezzo.  Per  il  che  l'ingenuo  fanciullo,  al  riparo 
dell'albero,  si  lamenta: 

Oiinè,  eh' è  ciò  ch'io  sento? 
Di  me  danque  si  parla 
Così  spietatamente 
Dai  fratelli  sdegnati, 
Al  mio  mal  congiurati? 
Per  me  s'accoglie  in  lor  tanta  fierezza? 
Contro  di  me  si  cangia 
Il  dolce  amor  fraterno 
In  un  odio  d'inferno? 

Ma  vuol  convincerli  ch'egli  non  è  venuto  per  spiarli,  e  si  palesa.  Quelli 
dapprima  lo  deridono,  poi,  mentr*egli  sta  tremebondo.  Levi  sugge- 
risce di  ucciderlo,  e  il  modo  d'ingannar  il  padre  sulla  sua  fine.  Tra 
quei  violenti  s'incrociano  così  le  sentenze,  vòlte  a  scopo  fratricida' 

—  II  troppo  dubitar  l'opra  ritarda. 

—  E  chi  più  tardo  va,  va  più  sicuro. 

—  Le  grandi  imprese  di  prestezza  han  uopo. 

—  A  grand 'imprese  ha  di  mestier  gran  tempo. 

—  La  pronta  occasion  fuggo  col  tempo. 

—  Anzi  l'occasion  col  tempo  nasce. 

—  Mal  fa  chi  nell'  oprar  va  troppo  lento. 

—  Peggio  chi  va  precipitoso  all'opra. 

—  Il  subito  eseguir  toglie  ogni  intoppo. 

E  continuano  con  questo  fitto  dialogo  di  motti  male  spesi.  Delibe- 
rano alla  fine  di  uccidere  Giuseppe.  Il  poverino,  rimasto  solo,  at- 
territo, sviene;  e  intanto  giunge  Rubeno  (li,  8*),  che  l'ha  cercato 
invano,  e  lo  vede  e  lo  chiama  : 

Son  cotesti  i  salati, 
Che  per  parte  ne  dai  del  curo  j^adre? 
Coteste  le  novelle, 
Che  di  lui  porti  a  noi? 
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S^avvede  che  non  è  morto,  e  Io  fa  rinvenir  con  acqua:  e  gli  dice 
che  egli  Io  ama,  quantunque  gli  altri  fratelli  l'abbiano  in  odio»  e  Io 
consiglia. 

Nella  scena  1*  del  III  atto  Rubeno  fa  Tultimo  tentativo  per  pie- 
gare i  fratelli  :  invoca  Dio,  invoca  la  folgore  : 

0  fuoco,  e  di  repente 
Sa*  capi  micìdial  non  piomberai 
In  dilavii  di  fiamme? 
£  neir  aerei  campi, 
Grand' armeria  di  fulmini  tonanti, 
Dair  archi  delle  nubi 
Scuccate  le  mortifere  saette... 

È  un  fuoco  di  metafore  secentesche.  Ai  fratelli  fa  balenare  il  pen- 
siero del  rimorso,  che  proveranno  dopo  la  colpa: 

La  coscienza  is tessa 
Con  mordace  querela 
Al  tribunal  della  ragion  laccusa, 
Anzi  essa  fatta  insieme  accusatrice, 
Giudice  e  giustiziera, 
La  ridice,  la  danna  e  la  tormenta. 

Qualcuno  dei  fratelli  si  piega  alle  parole  di  Rubeno,  non  tutti.  E 
Kubeno  alla  fine  è  costretto  a  pregarli  di  uccidere  Giuseppe  senza 
spargerne  il  sangue,  anzi  (strano  ufficio  in  lui)  consiglia  egli  mede- 
simo di  gittarlo  in  una  cisterna  asciutta,  dove  sarà  «prima  sepolto 
il  miserel  che  morto».  Sicché  son  tutti  d'accordo  quando  Giuseppe 
■  111,2»)  viene  a  salutarli,  e,  accolto  con  ingiuriose  parole,  li  supplica 
di  risparmiarlo. 

A  questo  punto  s'interrompe  il  nostro  codice:  il  rimanente  del 
Gioseffo  doveva  seguire  il  racconto  biblico  e  portare  razione  in  Egitto, 
come  ci  è  dimostrato  dal  prologo.  Che  certamente  la  tragedia  dovette 
esser  compiuta  dall'autore,  e  per  una  ragione,  che  ci  sfugge,  il  tra- 
scrittore non  ne  finì  la  copia,  per  la  quale  gli  era  sufficiente  la 
parte  del  codice  rimasta  in  bianco. 

Se 
*     :«« 

11  Gioseffby  dai  brani  riferiti,  tutt'altro  che  spregevoli,  tolto  qualche 
difetto  di  quelli  del  secolo,  ci  appare  molto  meglio  composto  ad 
unità  di  svolgimento,  che  non  Vlsacco,  nel  quale  la  parte  dedicata 
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allo  sfarzo  scenico  e  fantastico  soffoca,  per  così  dire,  i  germi  del 
dramma,  che  pur  vi  sono.  Rispetto  alla  poesia,  il  Gioseffo  e  Ylsacco 
hanno  evidente  parentela;  sebbene  forse  nel  Gioseffo  si  abbia  maggior 
vigore  drammatico  che  neWIsacco.  Del  resto  e  in  questi  e  negli  altri 
componimenti  drammatici  del  Rospigliosi ,  il  quale  pel  teatro  ebbe 
una  vera  passione  duratagli  anche  nel  pontificato,  che  fu  detto  «  un 
pontificato  allegro  >,  i  difetti  del  Seicento  sono,  per  quanto  era  con- 
ciliabile coi  gusti  universali,  abbastanza  temperati. 

Anche  l'argomento  del  Gioseffo  ebbe  frequenti  adattamenti  dram- 
matici nella  nostra  letteratura:  tra  quelli  ricordati  dairAllacci  (1) 
due  rappresentazioni  appartengono  al  500,  e  tre  al  700:  un  oratorio 
cantato  nella  cappella  imperiale  a  Vienna  nel  1736,  di  G.  B.  Neri 
bolognese,  il  Giuseppe  di  A.  Zeno  (1722)  e  il  Giusepjye  riconosciuto 
del  Metastasio  (1733). 

Altri  quattro  componimenti  sono  del  600  :  una  rappresentazione 
{Giuseppe  figliuolo  di  Giacoh)  d'incerto  (Viterbo,  1606),  il  Giuseppe 
venduto  (1039)  e  il  Giuseppe  riconosciuto  (1644)  di  'Ortensio  Scam- 
macca,  del  quale  vedemmo  già  un  S.  Alessio^  e  degli  intermezzi  (Gio- 
seffo) del  cav.  Francesco  Pona  (Verona,  1650). 

Di  un  altro  Giuse^ype^  che  è  forse  da  identificare  col  nostro,  di- 
remo or  ora  (2). 

Vili. 

I  drammi  sconosciuti  del  Rospigliosi  —  poiché  del  S,  Alessio  e  della 
S,  Teodora  sappiamo  —  furono  essi  rappresentati  ?  Non  ne  abbiamo 
alcuna  testimonianza  esplicita.  Ma  per  indizi  si  può  giungere  alla 
certezza  clie  anche  questi  due  drammi  religiosi  appartengono  a  quel 
rifiorimento  dell'opera  musicale   in  Roma,  dovuto  alla  magnificenza 


(1)  Drammaturgia y  col.  407  s^;:.  e  418. 

(2)  Dì  un  oratorio  d'ignoto,  intitohito  Giuseppe^  conservano  alcune  parti  i  codd. 
Vaticani  Barber.  4104  e  4195  (v.  E.  Celani  nella  Rivista  musicale  itaì.t  XII, 
p.  135j.  Per  una  cantata  Giuseppe  in  Egitto,  che  è  nel  Vat.  Barber.  4296, 
cfr.  Celani,  ivi,  p.  14S.  —  A  Bologna,  per  continuare  a  giovarmi  del  volume 
del  Ricci,  nel  700  si  rappresentarono  tre  oratòri  col  titolo  Giuseppe  riconosciuto 
(del  Metastasio?):  uno  con  musica  di  Lorenzo  Gibelli  nel  1765  (Ricci,  p.  4S6), 
l'altro  Con  musica  di  G.  B.  Gaiani  nel  1774  (Ricci,  p.  493),  il  terzo  con  musica 
delPAnfossi  nel  17.^9  (Ric«i,  p.  511). 

Rivista  musicale  italiana,  XIV.  Sii 
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dei  Barberini.  'SelYIsacco  molte  parti,  quelle  adatte  alla  musica,  sono 
segnate  a  margine  del  nostro  codice  con  una  lettera  Jf,  che  certa- 
mente deve  significare  musica  o  musicato;  inoltre  le  didascalìe  ci 
avvertono  che  parecchie  parti  furono  cantate^  a  non  tener  conto  dei 
cori  e  dei  balli:  si  ricordi  che  questi  drammi  di  grande  ampiezza 
univano  la  recitazione  al  canto.  Per  quel  che  riguarda  il  Gioseffo^ 
manca  ogni  avvertimento  nel  codice;  ma  una  parte  del  prologo  era 
certamente  musicata  (v'era  un  balletto  finale);  ei  giuochi  pastorali 
che  chiudono  il  primo  atto  forse  andavano  accompagnati  dalla  mu- 
sica. Si  consideri  poi  che  nel  codice  torinese  mancano  tre  atti  quasi 
intieri  (1),  e  in  essi  probabilmente  vi  saranno  state  delle  parti  do- 
vute alla  musica. 

Strano  è  certamente  che  delle  due  tragedie,  opera  di  un  poeta  famo- 
sissimo a'  suoi  tempi,  come  Clemente  IX,  non  ci  sia  rimasta  qualche 
testimonianza  che  ci  assicuri  della  loro  paternità,  la  quale  per  ora 
ci  è  attestata  soltanto  dal  codice  torinese,  e  c'informi  della  loro  for- 
tuna  teatrale.  E  vero  che  per  la  storia  dei  teatri  di  Boma  nel  600 
molto  ancora  è  da  fare,  pur  dopo  gli  studi  delFAdemollo,  beneme- 
ritissimo ricercatore  senza  dubbio,  ma  non  sempre  compiuto  e  acuto 
neir indagare.  Gli  studi  recenti  hanno  accresciuto  non  poco,  anche 
rispetto  a  Clemente  IX,  le  sue  ricerche.  Io  credo  che  uno  spoglio 
diligente  delle  fonti  più  ovvie,  darebbe  in  questo  campo  risultati  no- 
tevoli. E  due  esempi  che  addurrò  serviranno  anche  a  compiere  la 
notizia  dei  due  drammi  ignoti  del  Rospigliosi.  Una  informazione  re- 
lativa ad  un  Isa^ico  rappresentato  a  Koma  nel  1656  per  le  grandi 
feste  fatte  in  onore  di  Cristina  di  Svezia,  c'è  nelVAdemollo,  che  la 
trasse  dalla  relazione  di  quelle  feste  fatta  dal  co.  Galeazzo  Gualdo 
Priorato.  Questi  narra  (2)  :  «  Il  Collegio  Germanico  incontrò  anche 
^^  egli  volentieri  le  opportunità  di  applaudire  co'  suoi  ossequi  alle 
«  glorie  di  questa  gran  Principessa  nel  fargli  rappresentare,  come 
«fece,  un'opera  musicale  nomata  il  Sacrificio  d'Isacco;  il  conte- 
«  nuto  era  in  sostanza,  che  il  Dio  delle  vittorie.  Re  supremo,  e  prima 


(1)  Cinque  atti  dovevano  senza  dubbio  comporre  Fazione  del  Gioseffo,  che  al 
principio  del  3«  atto  non  ci  mostra  ancora  la  vendita  del  figlio  di  Giacobbe;  e 
si  ricordi  che  una  parte  del  dramma  doveva  riguardare  le  avventure  di  Giuseppe 
in  Egitto. 

(2)  Riferisco  dairADEuoLLO,  1  teatri  di  Roma,  p.  76. 
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4i  fonte  dì  ogni  potenza,  ama  sopra  tutte  le  vittime  la  razionale,  e 
«sopra  tutti  gli  sacrifìzii  T incruento  dell'obbedienza,  in  cui  si  svi- 
«  scera  un  cuor  contrito,  si  cattiva  un  intelletto  fedele,  e  si  soggetta 
«  una  pia  volontà  a'  cenni  del  suo  Signore.  Per  intermedio  vi  fu  ine* 
«  stato  Taninioso  e  ben  aventurato  fatto  di  Giuditta^  e  il  tutto  al- 
«  ludeva  alle  glorie  della  Regina,  per  la  rinuncia  fatta  al  Regno,  e 
«  per  la  professione  della  Fede  cattolica.  La  composizione  delle  parole 
«  uscì  dalla  penna  d'un  Padre  della  Compagnia  di  Gesù,  e  la  musica 
«  dal  valore  del  famoso  Signor  Carissimi  (Jacopo^  1604-1674),  già 
«  maestro  di  Cappella  di  quella  Chiesa  dell'Apollinare  ».  Questo 
Isacco  non  è  adunque  quello  del  Rospigliosi,  perchè  il  Qualdo  fa 
esplicito  ricordo  degli  autori  di  esso;  né  Y Isacco  del  codice  torinese 
avrebbe  comportato  per  la  sua  lunghezza  gl'intermezzi  di  un'altra 
complessa  azione  drammatica,  come  dovett'essere  la  Giuditta,  di 
che  parla  il  Gualdo.  —  Avrà  forse  relazione  col  dramma  del  Ro- 
spigliosi il  Sacrifizio  d^Isac  di  Girolamo  Bartolommei,  pubblicato 
nel  1656  a  Firenze,  già  ricordato  prima?  Nulla  ci  autorizza  ad 
affermarlo,  per  quanto  di  quest'  ultimo  ci  sia  ignoto  il  poeta,  e  del 
Bartolommei  sappiamo  che  stette  a  Roma  e  vi  fece  cantare  delle 
cose  sue  (1). 

Credo  invece  non  improbabile  che  il  Gioseffo  del  Rospigliosi  sia 
una  cosa  sola  col  Giuseppe^  di  cui  fa  menzione  il  Fétis  (2)  nella 
notizia  biografica  del  maestro  Luigi  Rossi,  nato  a  Napoli  sulla  fine 
del  500  e  vissuto  lungamente  a  Roma.  11  Fétis  dice  che  nella  Ma- 
gliabechiana  si  trova  «  une  scène  extraite  de  l'Oratorio  intitulé:  Giù- 
«  seppe  figlio  di  Giacobbe,  opera  spirituak,  fatta  in  musica  da  Aloigi 
«  de  Rossi,  Napolitano,  in  Roma  ».  Non  se  ne  conosce  il  poeta,  e 
il  Fétis  ignorava  l'anno  della  rappresentazione  di  quest'opera.  Ma  la 
data  è  stata  scoperta  dal  Goldschmidt,  che,  a  proposito  del  Giuseppe 
di  Luigi  Rossi,  senza  mostrar  di  conoscere  V  informazione  del  Fétis, 
scrive:  «  Er  scrieb  1640  eine  Opera  spirituale^  Giuseppe  figlio  di 
«  Giacobbe,  deren  Verlust   wir  beklagen  »  (3).  Io  credo   probabile 


(1)  SoLKRii,  Gli  albori,  I,  134  n. 

(2)  Fétis,  Biographie   universelle  des  MusicienSt  2«  édit.,  Paris,  1870,  VII, 
p.  316. 

(.*)  Goldschmidt,  p.  79,  n.  1. 
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che  il  Giuseppe  musicato  dal  Bossi  fosse  appunto  quello  composto  dal 
Rospigliosi;  e  non  senza  importanza,  a  sostegno  della  mia  ipotesi,  mi 
sembra  il  fatto  accertato,  che  Luigi  Rossi  musicò  anche  un'altra 
opera  del  poeta  pistojese,  il  Palazzo  incantato  (1),  di  cui  s'ignorava 
la  data,  1642,  oggi  determinata  dal  Goldschmidt  (2). 

*  * 

£  venga  ultima  la  domanda,  che  ha  importanza  capitale,  perchè 
con  la  risposta  ad  essa  si  concluda  questo  articolo.  V Isacco  e  il 
Gioseffo  sono  essi  davvero  di  Giulio  Rospigliosi?  In  siffatte  questioni 
la  pluralità  dei  codici  è  senza  dubbio  di  grande  importanza;  ma  ad 
essa  può  sostituirsi  validamente  l'autorità  di  un  sol  codice.  A  me 
il  codice  torinese  sembra  importantissimo  e  degno  di  grande  autorità, 
per  il  fatto  che  è  uno  dei  pochi  che  ci  conservano  il  S,  Alessio, 
sicché  deve  emanare,  più  o  meno  direttamente,  dall'autore.  E  gli 
accresce  attendibilità  il  fatto  che  contiene  anche  l'altro  dramma  del 
Rospigliosi,  la  S.  Teodora,  e  che  è  tutto  scritto  d'una  mano,  e  offre 
correzioni,  le  quali  significano  una  conferma  della  paternità  dei 
drammi.  E  ammesso  che  V Isacco  e  il  Gioseffo  siano  del  Rospigliosi, 
se  ne  può  stabilire  la  data  approssimativa,  anche  indipendentemente 
da  quel  che  abbiamo  prima  supposto  sulla  identità  del  GHoseffo 
con  l'opera  spirituale  musicata  da  Luigi  Rossi  nel  1640.  Infatti 
l'attività  drammatica  del  poeta  pistojese  ha  due  periodi:  quello 
in  cui  attinge  preferibilmente  dai  soggetti  sacri,  e  quello,  in 
che  si  giova  della  materia  drammatica  spagnuola  e  romanzesca, 
pur  con  intento  morale  e  religioso  :  il  primo  periodo  si  chiude  col 
1640,  il  secondo  appartiene  agli  anni  successivi.  Se  il  Gioseffo  è 
il  dramma  posto  in  musica  dal  Rossi  nel  1640,  V Isacco  sarà  pro- 
babilmente anteriore  a  questa  data. 


Abdelkader  Salza. 


(1)  Solerti,  Gli  albori,  I,  131  sg,  e  Gaspari-Tori  hi,  Op.  cit.,  HI,  333. 

(2)  Goldschmidt,  p.  78.  n.  2. 


agostino  Steffani. 


JO  cri  vere  di  Steffani  mi  parve  finora  fatica  affatto  sprecata, 
perchè  egli  è  sì  completamente  dimenticato,  che  il  suo  nome  al 
lettore  italiano  non  dice  più  nulla  e  non  ha  neppure  il  valore  di 
certi  altri,  che  s'incontrano  nella  storia  della  musica  e  che  si  re- 
plicano almeno  per  tradizione,  come,  p.  e.,  Alessandro  Stradella,  il 
quale  dai  non  dotti  si  ricorda  per  un'aria  che  non  fu  neppur  scritta 
da  lui.  Anch'io  fino  a  pochi  anni  fa  ne  sapevo  di  StefTani  quanto 
gli  altri.  Ma  il  caso  mi  mise  un  giorno  in  mano  una  piccola  rac- 
colta manoscritta  di  duetti,  e  da  quel  tempo  divenni  un  caldissimo 
ammiratore  del  nostro  maestro.  Le  mie  ricerche  posteriori  mi  pro- 
curarono la  conoscenza  di  alcune  altre  sue  opere,  che  mi  eccitarono 
ad  occuparmi  ancor  più  di  lui.  Così  arrivai  ad  avere  una  quantità 
di  notizie  biografiche  che  io  andai  raccogliendo  da  molte  opere,  no- 
tizie non  assolutamente  nuove  ma  senza  dubbio  pressoché  ignote  ai 
lettori  italiani.  Non  esìstendo  però  di  Steffani  che  opere  manoscritte 
ed  anche  queste  per  la  maggior  parte  nelle  biblioteche  estere,  io 
rinunziai  a  pubblicare  i  seguenti  cenni,  perchè  essi  a  nulla  avreb- 
bero giovato.  Ma  oggi  che  l'ultimo  volume  dei  Denhmdler  deuUcher 
Tonhunst  in  Bayern  contiene  una  scelta  di  opere  di  Agostino  Stef- 
fani (10  duetti,  3  scherzi  per  soprano  ed  istrumenti  e  2  motetti  a 
tre  voci)  (1),  questo  motivo  non  vai  più. 


(1)  Denhmìiler  deìitscher  Tonkunst  in  Bai/ent,  Zweite  Folge.  Seolister  Jahr- 
gaiig.  —  Band  li:  Aiisf/emVilfe  ÌVerke  ron  Agostino  Sieffani.  —  I.  Theil:  Her- 
aiiSfjegeben  ron  Alfred  Einstein  nnd  Adolf  Sandherger.  —  Auaarheitung  des 
JUiSifo  continuo  roti  Franz  Bennat.  Leipzig,  Breitkopf  uiid  Hàrtel. 

Precede  queste  opero  un  accuratissimo  studio  bibliografico,  mentre  le  no- 
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Agostino  Steffani  nacque  ai  25  luglio  1654  a  Castelfranco  Veneto 
e  fu  battezzato  il  26  dello  stesso  mese  nella  Chiesa  di  S^  Maria  e 
San  Liberale,  alla  quale  ancor  oggi  accorrono  gli  artisti  d'ogni  paese 
per  ammirare  lo  stupendo  quadro  di  Giorgione.  Questa  data,  che 
non  concorda  con  quella  riportata  nella  maggior  parte  delle  opere 
di  storia  musicale,  risulta  come  sicura  dall'atto  di  battesimo  che 
trascrivo  in  nota  (1).  Mancano  quasi  affatto  ulteriori  notizie  sulla 
famiglia  Stievani  o  Steffani,  oriunda  di' Padova,  che  s'estinse  con 
Ventura  Stievani,  fratello  di  Agostino,  già  segretario  del  Duca  di 
Baviera,  morto  nel  1693  a  Padova,  prima  soldato  e  poi  distinto 
giureconsulto.  La  madre  era  del  casato  dei  Gherardini  di  Castel- 
franco. Parimenti  non  si  hanno  notizie  esatte  sulla  prima  gioventù 
di  Agostino  Steffani  fino  alla  sua  venuta  a  Monaco. 

Ei  sembra  però  sicuro  che  egli  venisse  ancor  fanciullo  a  Venezia 
dove  fu  assunto  per  la  sua  bella  voce  in  uno  dei  Conservatori  e 
cantasse  come  corista  in  S.  Marco  (2).  Fu  lì  che  il  conte  Tattenbach 
di  Monaco  lo  sentì  e  che  innamorato  della  stupenda  voce  del  ra- 
gazzo lo  prese  seco  (1607).  A  Monaco  poi   ebbe  occasione  di  farsi 


tizie  biografiche  ed  uno  schizzo  della  storia  del  duetto  da  camera  vengono 
promessi  per  il  secondo  volume  che  si  pubblicherà  in  seguito. 

Io  non  dubito  che  per  la  competenza  del  Dr.  Einstein  questi  ci  darà  uno 
studio  ben  più  completo  ed  efficace  delle  mie  notizie,  ma  a  me  tardava  di 
rendere  attenti  gli  studiosi  ad  un  musicista  che  io  non  esito  a  mettere 
tra  i  migliori  dei  secoli  scorsi  e  che  unisce,  ad  un'ispirazione  veramente 
geniale  e  sempre  varia,  una  sapienza  profondissima. 

(1)  L'atto,  che  ebbi  dalla  cortesia  del  rev.  arciprete  della  Chiesa  di  Santa 
Maria  e  Liberale  di  Castelfranco,  D.  Luigi  Camavitto,  e  che  è  contenuto 
nel  Voi.  Vili  dei  libri  dei  battezzati  di  quella  parrocchia,  suona: 

*  Addi  26  luglio  1654,  Agostino,  figlio  del  Sor.  Camilo  de  Stievani  et  della 
Sa.  Paolina  sua  consorte,  è  stato  battezzato  da  me  Pre.  Iseppo  Bresolato 
Capelano,  comp.  al  fonte  m.  Gherardo  Gherardini.  et  alli  esorcismi  el  Sor. 
Domenigo  Rubini;  naque  li  25  do  „. 

È  dunque  pure  falsa  la  data  della  nascita  nei  registri  di  morte  del  duomo 
di  Francoforte  (1653). 

(2)  Francesco  Caffi  nella  sua  Storia  della  musica  sacra  nella  già  Cappella 
ducale  di  S.  Marco  in  Venezia ,  Venezia  U854-55),  voi.  II,  pag.  31,  annovera 
fra  i  cantori  della  cappella  anche  Agostino  Steffani,  senza  per^  addurre  do- 
cumenti. 
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sentire  dal  principe  elettore,  che  decise  di  sopportare  le  spese  della 
sua  educazione  (1). 

I  progressi  del  giovane  Agostino  devono  essere  stati  grandi  e 
pronti,  giacché  egli  era  ormai  nel  luglio  1668,  dunque  a  14  anni, 
musico  di  camera  e  di  Corte.  Il  Duca  lo  affidò  al  direttore  della 
Cappella,  I.  K.  Kerl,  affinchè  egli  imparasse  a  «  batter  Tergano  »  (2). 

II  soggiorno  presso  Eerl  durò  fino  al  1^  ottobre  1671,  giacché  da 
questo  giorno  vengono  liquidati  al  camerlengo  di  Corte  Agostino 
Segler  156  fior,  annui  per  vitto  ed  alloggio  del  nostro  Steffani.  Oltre 
a  ciò  si  pagò  a  quest'ultimo  un  salario  di  fior.  300  annui,  non  com- 
prese le  prestazioni  in  natura,  mutate,  con  decreto  dei  15  gennaio 
1672,  in  altri  300  fior,  annui.  Un  rapporto  di  Segler  ci  apprende 
poi  che  Steffani,  per  ordine  superiore,  si  recò  nell'ottobre  del  1673 
a  Roma  onde  perfezionarsi  nella  musica  e  sombra  che  vi  si  amma- 
lasse, giacché  con  decreto  dei  15  settembre  1674  gli  vengono  con- 
cesse 50  corone  extra  per  pagare  i  debiti  incontrati  durante  la  sua 
malattia.  Questo  soggiorno  in  Italia  deve  aver  durato  almeno  fino 
all'estate  del  1674,  perché  in  quel  tempo  gli  furono  spediti  in  tre 
rate  fior.  665,11  e.  a  Venezia  (3). 

Fino  a  pochi  anni  fa  non  si  sapeva  chi  fosse  stato  il  maestro  di 
Steffani  durante  il  suo  soggiorno  a  Roma.  Ma  ciò  è  ora  messo  in 
chiaro.  Nelle  lettere  conservate  airarchivio  di  Monaco,  scritte  da 
Roma  al  principe  di  Baviera  circa  le  trattative  iniziate  con  Ercole 
Bernabei  per  averlo  come  direttore  a  Monaco,  si  fa  menzione  di 
Steffani, che  deve  aver  servito  da  intermediario  (10.3.1674  e  23.3.1674). 
Che  poi  Bernabei  fosse  il  maestro  di  Steffani  a  Roma,  risulta  da 
una  lettera  del  Legato   dei    14.4.1674.   Egli  scrive    che  Bernabei, 


(1)  Con  decreto  dei  25  lupflio  1668  vengono  liquidati  al  conte  Tattenbach 
150  fiorini  **  perche  mantenne  presso  di  se  il  musicista  italiano  Agostino 
Steffani  „. 

(2)  Il  decreto  dei  9  luglio  1668  destina  la  somma  di  fiorini  432  annui  a 
Kerl,  onde  istruisca  lo  Steffani  nella  musica  e  provvegga  al  suo  manteni- 
mento. 

I  conti  di  Corte  contengono,  al  nome  Steffani  per  Tanno  1669,  la  spesa  di 
fiorini  908,12  e,  e  per  il  1670  fiorini  997. 

(o)  RniiAUT  Fr.  M.,  Onschìchte  der  Oper  am  Hofe  zu  Munchen,  1  Theil. 
Freisinff,  1865. 
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ignaro  della  lingua  tedesca,  aveva  bisogno  di  un  interprete  per  il 
viaggio  e  che  egli  desiderava  che  Steffani  venisse  con  lui.  «Questi 
vorrebbe  ben  volentieri  accompagnare  il  suo  maestro  e  servirgli  da 
interprete  in  Germania  ».  Il  viaggio  fu  iniziato  alli  8  maggio  1674  (1). 

Baini  (2)  scrive  che  Steffani  fu  scolaro  di  Bernabei  a  Monaco,  e 
Chrysander  (3)  afferma  che  Steffani  studiò  alla  scuola  di  Bernabei 
col  figlio  di  quest'ultimo.  Probabilmente  gli  studi  cominciati  a  Roma 
furono  continuati  a  Monaco.  1  frutti  di  questi  non  tardarono  a  mo- 
strarsi, giacche  oramai  nel  1674  Steffani  pubblica  la  sua  opera: 
Fsalmodia  vespertina  volans  8  plenis  vocibus  concinenda  ab  An- 
gustino Steffani  in  lucem  edita  aetatis  suae  anno  XIX,  Monachiti  1674. 

Senza  dubbio  fu  questa  la  prima  opera  che  egli  pubblicò,  ciò  che, 
oltre  alla  circostanza  che  di  anteriori  non  esiste  notizia,  lo  indica 
anche  il  fatto  che  l'autore  con  una  certa  perdonabile  boria  fa  men- 
zione nel  titolo  della  sua  età  giovanile  (4). 

Eppure  questa  raccolta  di  brevi  salmi  del  Vespro  ad  otto  voci  in 
stile  fugato  non  mostra  punto  le  incertezze  che  si  sogliono  trovare 
nelle  prime  opere,  e  se  non  s'incontra  in  essa  ancora  la  genialità 
dell'autore  dei  posteriori  Duetti  da  camera,  bisogna  ammirarvi  la 
correttezza  dello  stile,  la  chiarezza  e  la  sapienza  nella  combinazione 
delle  voci  (5). 

Contemporaneamente  alle  discipline  musicali,  Steffani  accudiva  ad 
altri  studi  teologici  e  filosofici  e  fu  certo  a  Monaco  che  si  decise  di 
scegliere  la  vita  ecclesiastica  e  che  fu  consecrato  sacerdote  (1680)  (6). 

(1)  ScHiEDEMAYK,  Zut'  hayrìaehvH  Musikf/eschichte  den  17  JahrhunderteSj 
Affisile,  Het't  5,  Dezember  19Ul. 

(,2J  ì3aini,  Memorie,  voi  II,  pag.  59. 

(8)  CiiRvsANDKu,  Iliindel,  voi.  I,  pag.  313. 

(4)  iStelìnni  si  fa  o  di  proposito  o  per  sbaglio  più  giovane   di   un    anno. 

ìStetiani  la  pure  nella  dedica  menzione  del  suo  maestro,  mettendo  così  la 
questione  fuori  di  dubbio  : 

Gloria  tanti  laboris  sapientiae  eì<t  solum  magistri  et  fortittido  Heuculis, 
cuius  stilutn  imitari  non  ex  parte  ned  totum  glorior. 

(''))  Gio.  Batta  Martini  ne  riporta  un  brano:  SiciU  erat  in  principio,  nel 
voi.  II,  pag.  311  del  suo  Saggio  fondamentale  pratico  di  Contrappunto,  Bo- 
logna. 1773. 

(6)  Ciì)  avvenne  senza  dubbio  ]jrima  del  1680,  giacche  con  un  decreto  del 
8  novembre  vengono  elargite  al  reverendo  sacerdote,  musico  di  Corte  e  di 
camera  ed  organista  Agostino  Steffani,  fiorini  1200. 
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La  sua  nomina  ad  organista  dì  Corte  era  ormai  seguita  al  primo 
marzo  1075,  dunque  quando  Steffani  non  aveva  ancora  compito  il 
ventunesimo  anno.  Neisser  (1)  osserva  che  Steffani  deve  esser  stato 
assai  benevìso  al  Duca,  giacché  egli  gli  scrive  in  una  sua  supplica 
senza  alcun  complimento  o  reticenza:  «Io  infrascritto  ho  bisogno 
di  un  vestito  di  panno  olandese,  di  un  cappello  per  uso  giornaliero, 
una  spada,  un  pajo  di  calze  di  seta,  quattro  corpetti,  sei  collarini 
e  sei  berrettini  da  notte  ». 

Sembra  che  Steffani  fosse  di  nuovo  nel  1675  in  Italia,  giacché  al 
20  settembre  gli  si  concede  una  sovvenzione  di  100  fior,  per  viaggio. 
Ai  15.1.1081  viene  aumentato  il  suo  salario  fino  a  fior.  1000,  e  lo 
si  nomina  Abate  di  Lepsing,  una  borgata  nella  Svevia  bavarese,  vi- 
cina a  Nòrdlingen,  dove  Steffani  senza  dubbio  mai  residette. 

Le  opere  che  Steffani  scrisse  durante  il  suo  soggiorno  a  Monaco 
andarono  in  gran  parte  perdute,  come  quelle  di  Bernabei  ed  altri.  Ci 
restano  solo  una  Raccolta  di  Sonate  da  camera  e  la  Psalmodia  (2). 

* 
*  * 

È  probabile  che  furono  motivi  accidentali  che  spinsero  Steffani  al 
teatro.  Il  re^s^ente  Massimiliano  Emanuele  ed  il  suo  tutore  Massi- 
railiano  Filippo  mantennero  le  tradizioni  della  Casa  di  Baviera, 
amante  di  feste,  rappresentazioni  teatrali  sfarzose  e  di  altri  diverti- 
menti e  nessuna  corte  d'Europa,  eccetto  quella  di  Vienna,  si  distinse 
più  di  quella  di  Baviera  nell'attirare  a  se  una  quantità  di  artisti  e 
colmarli  di  favori  ed  onorificenze.  Steffani  entrò  nell'agone  teatrale 
(1081)  coiropera  Marco  Aurelio,  scritta  su  libretto  di  V.  Terzago, 


(1)  Servio  Tullio,  Eine  Oper  aus  don  Jahre  16Sò  von  Agostino  Steffani. 
Inaxigurtddissertation  von  AiriiuR  Nkisser.  A.  Roder,  Leipzig,  1902  (fuori 
commercio). 

(2)  »Soniite  da  Cameni  a  2  violini,  aUo  e  continuo:  Sacer  Janus  Quadn- 
frons  iribus  vocihus  rei  duabua  qualibet  praefennissa  modula ndus.  Monachii, 
16S5,  in  folio.  —  Fétis  (voi.  Vili,  art.  Steffani)  fa  menzione  di  un'opera:  Duetti 
da  camera  a  sujn'ano  e  contralto  con  il  basso  continuai  Munich,  1683.  Io  non 
trovo  menzionata  in  nessnn'opera  questa  raccolta  e  non  J-  improl»abile  che 
Fétis  HI  sl»ajL,'li.  —  CrsiNs  W.  G.,  in  Grore  Diciionary  (//*  J/^i/Wf,  voi.  Ili,  pa- 
gina 693,  fa  mf'nzione  di  alcune  opere  da  chiesa,  scritte  prima  del  1674, 
conservate  nel  manoscritto  originale  al  Fitz-Williamsmuseum  a  Cambridge. 
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che  stava  già  dal  1G77  ai  servizi  della  corte  prima  come  poet< 
poi  come  segretario  intimo.  Dal  libretto  dell'opera  apprendiamo  che 
Steffani  in  quel  tempo  era  ormai  «  Direttore  di  musica  di  camera  >. 
Nell'azione  più  che  infelice  e  senza  ombra  d'intreccio  si  introduce 
il  mago  Merlino  ed  in  una  scena  la  principessa  Faustina  accom- 
pagna al  clavicembalo  un'arietta,  cantata  dall'amico  Tertulliano. 

La  seconda  opera  fu  Solane,  pure  su  libretto  di  Terzago  (1685), 
con  balletto  interpolato.  Solone  fa  una  misera  figura  ridicola  e  Fau- 
tore se  ne  scusa,  dicendo  che  «  siamo  in  tempo  di  Carnevale  >. 

In  questo  stesso  anno  Steffani  scrisse  la  musica  di  un  prologo  da 
eseguirsi  ad  un  torneo  figurato.  Anche  questo  componimento  fu  poe- 
tato da  Terzago  ed  è  poverissima  cosa  (1). 

Pochi  mesi  dopo  (gennaio  1686)  si  esegui  a  Monaco,  con  lusso 
inaudito  per  quei  tempi,  l'opera  Servio  Tullio,  di  Ventura  Terzago, 
musica  di  Steffani,  per  festeggiare  le  nozze  di  Massimiliano  Emanuele. 
Il  libretto,  accompagnato  da  stupende  incisioni  di  M.  Wening,  consta 
d'un  prologo  d'occasione  e  dell'opera  in  tre  atti.  La  Toluminosa  par- 
titura (4  volumi)  è  conservata  alla  biblioteca  di  Vienna.  Nel  1687 
troviamo  di  nuovo  (18.1)  SteflFani  con  un'altra  opera  di  Luigi  Or- 
landi :  Alarico  il  Balta,  cioè  r audace  re  dei  Oothi.  I  cantanti  erano 
stati  scelti  da  Terzago  in  Italia,  che  per  spese  di  viaggio  mett«  in 
conto  fior.  1594.  L'ultima  opera,  che  Steflfani  scrisse  per  Monaco,  fu 
Niohe,  regina  di  Thebe,  libretto  di  Orlandi  (gennaio  1688)  (2). 

Il  decreto,  con  cui  si  accettano  le  dimissioni,  è  datato  dai  14  maggio 
1()38.  Con  questo  gli  vien  accordato  per  grazia  il  salario  per  tre 
ulteriori  anni,  onde  pagare  i  suoi  debiti  e  si  destina  che  il  resto 
gli  venga  spedito  a  Venezia.  1  motivi  che  decisero  SteflFani  ad  ab- 
bandonare la  Corte  di  Baviera  dopo  21  anni,  dove  egli  era  in  grande 
stima  e  fu  colmato  d'onori  e  ricompense,  sono  ignoti.  Forse  furono 


(1)  Audacia  f.  rispetto,  prerogative  d'amore^  disputate  in  Campo  di  Marte 
Torneo  celebrato  tra  i  carnevaleschi  divei-timenti  della  sua  Elettorale  corte 
del  Seren.  Masnimiliano  Emanuele  ecc.  nell'anno  1685  (Monaco). 

La  musica  di  queste  due  opere  è  andata  perduta. 

(.'on  un  decreto  dei  27  giugno  1685  vengono  concessi  750  fiorini  in  ricom- 
pensa delle  due  ultime  opere  e  perchè  Steffani  possa  intraprendere  una 
cura  di  bagni  in  Italia. 

(2)  Partitura  a  Vienna  e  Schwerin. 
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i  debiti  che  lo  decisero  a  cercare  altre  terre,  forse  il  fatto,  che  il 
figlio  di  Ercole  Bernabei  (-j- 1687),  Giovanni  Antonio,  era  designato 
per  il  posto  di  Direttore,  probabilmente  ambito  anche  dal  nostro. 
Chrysander,  suppone  che  Stefifani  abbia  già  nel  1685  avviato  tratta- 
tive col  duca  Ernesto  Augusto  di  Hannover  per  il  posto  di  Direttore 
della  cappella  di  Corte  di  quella  città  nell'occasione  dell'opera  Servio 
TulliOy  alla  quale  assistette  il  Duca(l).  Ciò  è  possibile  ma  non  pro- 
babile, se  si  pensa  che  Steffani  rimase  altri  quattro  anni  a  Monaco 
e  vi  compose  e  fece  eseguire  altre  due  opere.  Più  probabile  è  invece, 
che  Steffani  abbia  ottenuto  quel  posto  nel  1688,  quando  si  recò  a 
Venezia,  dove  gli  dovevano  venir  spediti  i  denari  e  dove  il  Duca  di 
Hannover  soleva  ogni  anno  soggiornare  per  qualche  tempo. 

Queste  supposizioni  sono  però  ora  da  modificarsi,  dopoché  il 
Dr.  Doebner  pubblicò  (2)  alcune  lettere  della  regina  Sofia  Carlotta 
di  Prussia  e  della  Principessa  elettorale  di  Hannover.  Da  una  lettera 
di  quest'ultima  all'abate  Ballati  dell'ottobre  1685  risulta  che  Steffani 
aveva  servito  da  mediatore  per  il  matrimonio  progettato  fra  la  prin- 
cipessa Sofia  e  il  Duca  Massimiliano  Emanuele,  matrimonio  che  del 
resto  non  si  fece.  Fu  questa  forse  la  prima  volta  che  Steffani  servì 
da  diplomatico,  la  carriera  che  lo  distolse  poi  dalla  musica.  Un'altra 
lettera  ci  dà  ragione  del  cambiamento  di  soggiorno  di  Steffani. 
(19.1.1688):  ^  Sig,  Steffani  n'est  pas  content  oh  il  est,  il  viendra 
servir  Mr.  le  Due,  C'est  eneor  un  secret^  ear  il  via  pas  prie  congé 
de  son  maistre  ». 

Comunque  ciò  sia,  il  nome  Stefl'ani  compare  la  prima  volta  nei 
conti  della  Corte  d'Hannover  dell'anno  1689  (3).  Il  duca  Ernesto 
Augusto,  eccellente  soldato  e  buon  reggente,  era  straordinariamente 


(1)  Chrvsandkr  (Hdndel,  I,  316)  anzi  dice  che  nell'archivio  d'Hannover 
c'è  la  prova  che  Steffani  venne  ad  Hannover  nel  1685.  Probabilmente  l'au- 
tore fu  malo  informato,  perche  un  simile  documento,  almeno  og-gi,  non  esiste 
in  quell'archivio.  E  neppure  è  vero  che  il  duca  di  Hannover  avease  assistito 
alla  prima  e^^ecuzione  di  Servio  Tullio,  giacche  egli  era  allora  a  Venezia. 

(2)  Fublicationen  aufs  (leu  Konigl.  prenssischen  Staats-archiven^  79  Band. 
Leipzig,  1905. 

(3)  KapellmeÌ8ter  Stetlani  22  talleri  14  groschen  per  carta  delle  sue  opere. 
Il  suo  salario  annuo  f»ra  di  1200  talleri,  non  comprese  le  diete  ed  altre 
sportuU*. 
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amante  delle  feste  e  del  lusso,  come  del  resto  quasi  tutti  i  regnanti 
di  Germania  di  quei  tempi.  In  queste  sue  passioni  lo  assecondava 
anche  sua  moglie,  la  duchessa  Sofìa,  una  donna  di  grande  intelli- 
genza e  coltura,  amica  di  Leibnitz,  che  a  quanto  pare  già  prima 
aveva  iniziate  pratiche  a  Monaco  per  decidere  Steffani  a  venir  ad 
Hannover.  La  predilezione  del  reggente  per  il  teatro  lo  condusse 
più  volte  a  Venezia,  specialmente,  durante  il  carnevale.  Egli  aveva 
preso  in  affitto  il  Palazzo  Foscarini  sul  Canal  Grande  e  più  palchi 
in  diversi  teatri.  La  sua  casa  era  frequentata  dalla  nobiltà  e  dagli 
artisti  e  non  di  rado  vi  si  giocava  per  grosse  somme.  Fra  le  per- 
sone del  suo  seguito  eranvi  due  italiani:  il  violinista  Farinelli,  zio 
del  celebre  cantore  Carlo  Broschi,  detto  Farinelli,  ed  il  poeta  di 
Corte  Ortensio  Mauro  (1). 

Furono  i  due  nobili  veneziani  Girolamo  Molino  ed  il  conte  Lucio 
della  Torre,  che  in  quegli  anni  frequentavano  il  palazzo  del  Duca 
e  che  avevano  reso  simili  servizi  anche  al  duca  di  Baviera  Giovanni 
Giorgio,  che  persuasero  Steffani  di  andare  ad  Hannover.  Le  continue 
assenze  di  Ernesto  Augusto  dalla  residenza  e  le  altrettanto  continue 
domande  di  vistose  somme  avevano  cagionato  generale  malcontento 
e  fu  per  evitare  le  une  e  le  altre,  che  si  pensò  di  costruire  in 
Hannover  un  nuovo  e  spazioso  teatro  di  opera,  onde  allettare  il  Duca 
a  rimanere  in  patria.  Architetto  del  teatro  e  pittore  dello  stesso 
sembra  essere  stato  Titaliano  Tommaso  Giusti. 

La  storia  dell'opera  settecentista  in  Hannover  puossi  dire  comin- 
ciare e  finire  con  Steffani,  giacché  ben  poca  importanza  hanno  le 
rappresentazioni  date  prima  della  sua  venuta  e  dopo  che  egli  si  ri- 
tirò dal  suo  ufficio.  Il  nuovo  teatro,  ammirato  come  il  più  splendido 
di  Germania,  venne  aperto  nel  dicembre  1689  coiropera  Henrico  il 
Leone,  libretto  di  Mauro,  musica  di  Steffani.  Per  gli  uditori  che 
non  comprendevano  l'italiano,  fu  pubblicato  col  libretto  (Hannoverae, 
anno  1689)  un  piccolo  estratto  dell'opera  in  lingua  tedesca,  in   cui 


i 


(1)  Forse  piirente  o  fratello  di  Gasjuxro  e  Domenico  Mauro  di  Venezia, 
architetti  alla  Corte  di  Baviera  e  distinti  pittori  di  scene.  Ortensio,  presa 
la  tonsura,  divenne  segretario  segreto  della  duchessa  Sofìa,  poeta  di  Corto 
di  Hannover  e  tenev»i  la  corrispondenza  in  lingua  italiana. 
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fra  altro  sì  dice  «  che  è  ben  meglio  divertire  il  cuore  con  musica, 
commedia  ed  opera,  che  fare  una  visita  ed  un  olocausto  pernicioso 
a  Bacco  e  Venere  ».  La  musica  fu  certo  composta  da  Steifani  in 
Hannover  ed  in  brevissimo  tempo,  come  allora  si  soleva,  giacche  si 
sa  che  fu  la  duchessa  Sofìa  che  diede  il  soggetto  dell'azione.  L'opera 
ebbe  grande  successo  e  venne  poi  eseguita  con  testo  tedesco  ad 
Amburgo  (1690),  Brunswick  (1697)  ed  Augusta  (1698)  (1). 

Allo  stesso  anno  appartiene  un'altra  opera,  Là  lotta  di  Hercule 
con  Acheloo^  diverthnento  drammatico  per  il  teatro  di  Hannover 
nella  estate  del  1689  (2). 

Fischer  (3)  mette  all'anno  1689  un'altra  opera  di  Steflfani  e  Mauro, 
Alcid^s,  che,  senza  dubbio,  è  sempre  la  stessa  che  Chrisander  cita 
anche  sotto  il  titolo  II  Vittorioso  Alcide  (1694)  (4). 

Seguono  a  pochi  intervalli:  La  superbia  d'Alessandro  (1690),  data 
pure  in  tedesco  ad  Amburgo  (1695)  e  a  Brunswick  (1699),  a  Stoccarda 
(1699)  e  Orlando  generoso  (1691),  Amburgo  (1698);  Le  rivali  con- 
cordi 0  Atalanta  (1692),  Amburgo  (1698),  Stoccarda  (1699);  La  li- 
bertà contenta  (Alcibiade)  (1693);  Il  trionfo  del  fato  e  le  glorie 
d'Enea  (1695);  Arminio  (1707),  Dusseldorf;  Enea  o  amor  vien  dal 
destino  (1709);  Tassilone  (il 09),  Dusseldorf  (5). 

lo  confesso  di  non  conoscere  che  una  piccolissima  parte  di  queste 
opere  e  che  perciò  non  mi  è  possibile  di  darne  un  giudizio.  Cusius, 
che  ebbe  occasione  di  studiare  quasi  tutte  le  partiture,  ne  parla  con 
qualche  ampiezza,  e  Neisser  (1.  e.)  scrisse  un  accurato  e  sapiente 
studio  sull'opera  Servio  Tullio. 

Steifani  non  fa  punto  innovatore  nell'opera.  Egli  continua  la  tra- 


ci) La  regia  Biblioteca  di  Berlino  e  Schwerin  possiedo  una  raccolta  di 
sessantaqnattro  arie  tolte  dairopera  col  basso  continuo.  La  partitura  è  a 
Londra,  al  Buckingham  Palace. 

(2)  Conservataci  in  due  copie,  pure  alla  Biblioteca  regia  di  Berlino  e  nella 
raccolta  Thibaut  di  Heidelberg,  ora  a  Monaco. 

(3)  Opern  und  Concerte  in  Hannover.  Hannover,  1899. 

(4)  Di  queste  esisto  la  partitura  a  Monaco  e  Berlino  e  raccolta  di  Arie 
a  Dresda,  Londra  e  Schwerin. 

(5)  Neisser  (0.  e.)  ci  dà  una  tabella  delle  opere  di  Steffani  con  esatte  in- 
dicazioni sulle  Biblioteche  dove  cjiistono  le  partiture  e  manoscritti,  poeti 
del  libretto,  luogo  dell'esecuzione,  ecc. 
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dizione,  ormai  fissata  da  Cavalli  e  CesV^l  resto  quasi  tutti  i  regnanti 
contemporanei  di  talento  che,  forse,  per  in  passioni  lo  assecondava 
della  melodia,  sempre  facile,  scorrevole  ed  e^^a  di  grande  intelli- 
sono,  come  quelle  degli  altri,  una  filza  di  arie  (50-Vu;iia*elroburMa 
piccoli  recitativi  ed  ariosi.  Il  ritmo  è  piuttosto  monotono,  ma  sempre 
accuratissima  l'armonia  e  stupenda  la  disposizione  delle  pai-ti.  L'aria 
ha  la  forma  tradizionale,  molte  volte  però  quella  di  canzone  a  strofe 
che  si  replicano.  La  verità  drammatica  è,  nel  complesso  dell'opera, 
trascurata  e  mancano  forti  contrasti,  non  però  nelle  singole  arie, 
che  sono  assai  espressive  e  dove  la  musica  traduce  assai  bene  il 
testo.  Qna  certa  differenza  nellMstrumentazione,  del  resto  semplicis- 
sima, parmi  trovare  da  quella  dei  suoi  coetanei,  e  questa  è  forse 
motivata  dal  predominio  di  suonatori  francesi  nell'orchestra  di  Han- 
nover. Steffani  stesso  era  stato  cantante  ed  a  ciò  è  d'attribuire  la 
sua  grande  arte  nello  scrivere  per  la  voce  umana.  Un  paragone  non 
inutile  si  potrebbe  fare  fra  le  opere  di  Steffani  e  le  prime  del  suo 
successore  Hàndel.  In  quelle  di  Handel  c'è  più  nerbo  e  forza,  più 
varietà  di  ritmo,  ma  certo  minore  scorrevolezza  di  melodia,  minor 
sapienza  nel  trattare  le  voci,  minor  euritmia.  I  libretti  delle  opere 
di  Steffani  sono  veri  pasticci  ed  accozzamenti  di  scene  inverosimili, 
scritti  per  accontentare  il  gusto  del  Duca,  della  Corte,  che  s'era  pro- 
posta di  superare  in  spettacoli  quanto  era  mai  stato  prima.  Basta 
leggere  l'uno  o  l'altro  di  questi  libretti  per  farsene  un'idea.  1  per- 
sonaggi non  sono  veri  uomini,  che  pensano  o  parlano  come  noi,  ma 
fantocci  che  cantano  cose  insulse  (1).  Ogni  momento  l'azione  è  in- 
terrotta da  qualche  colpo  di  scena  ed  è  a  credere  che,  o  i  nostri 
antenati  erano  molto  superiori  a  noi  nelle  scene,  decorazioni,  mac- 


(1)  Mi  si  conceda  trascrivere  un  brano  di  poesia  di  Ortensio  Mauro,  tolto 
da  una  lettera  a  Steffani  : 

P.  Cosa  fanno  i  due  sposi  ? 

R.  Soixo  sempre  amorosi. 

P.  E  non  si  stancan  mai  d'accarezzzarsi'f 

R.  Sttnpre  vorrian  baciarsi. 

P.  Ma  quanto  durerà? 

R.  Padre  Santo  non  si  sa. 

Ammettiamo  che  sia  un  improvviso,  ma  quale.'!    E  Mauro  era  poeta  di 
Corte! 
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chine,  ecc.,  o  che  piuttosto  facevano  lavorare  rimmaginazione  e  si 
esagerava  nelle  descrizioni,  giacché,  p.  e.,  ueWOrlando  generoso  ed 
Enrico  Leone  le  trasformazioni,  le  volate  per  Taria  sono  ben  più 
strabilianti  di  quelle  dei  Nihélungi  (1). 

Si  racconta  di  StefTani  che  egli  era  un  direttore  severissimo.  Fa- 
rinelli incordava  il  suo  violino  e  poi  faceva  accordare  gli  altri  stru- 
menti uno  alla  volta  e  pretendeva  che  poi  non  si  toccassero  più.  Ai 
cantanti  non  era  mai  permesso  di  cambiare  d'una  nota  le  loro  parti. 
Essi  erano,  al  tempo  di  Stefifanì,  tutti  italiani  (Ruggero,  Granara, 
Landini,  Nicolini,  ecc.).  Nel  coro  cantavano  di  spesso  nobili  e  paggi 
di  Corte.  Alla  testa  deirorchestra  stava  Farinelli  con  700  talleri  di 
salario.  Il  gambista  Giuseppe  Pignetta  aveva  un  salario  di  300  tal- 
leri (2). 

Il  successo  che  ebbero  le  opere  di  Stetl'ani  ad  Hannover  fu  gran- 
dissimo. Le  cronache  del  tempo  ne  parlano  colle  espressioni  più 
entusiastiche  in  quello  stile  ampolloso  e  vuoto,  tutto  proprio  di  quel- 
Tepoca.  Ma  che  fu  vero  successo  lo  prova  il  fatto  che  le  opere  si 
tradussero  in  tedesco  e  vennero  eseguite  in  altre  città,  cosa  rara  in 
quei  tempi,  dove  ogni  teatro  di  Corte  importante  aveva  il  suo  com- 
positore, che  suppliva  quasi  da  solo  al  repertorio. 

*  * 

Ma  non  è  certo  per  le  opere  teatrali  che  Steffani  meriterebbe  di 
esser  ancor  ricordato,  né  è  per  questo  che  il  suo  nome  si  cita  con 
somma  lode  nella  storia  musicale.  Dove  Stefiani  fu  veramente  grande 
si  è  nei  suoi  numerosissimi  duetti  da  camera  per  due  voci  e  basso 
continuo.  Io  traduco  quanto  ne  dice  Chrysander  nella  sua  biografia 
di  Hàndel  (voi.  I,  pag.  327  e  seg.),  perchè  io  non  saprei  certo  par- 
larne meglio  0  al  pari,  e  perchè  il  libro  di  Chrysander,  esaurito  da 
anni,  è  divenuto  quasi  raro  (3). 


(1)  Descrizioni  dettagliate  si  trovano  in  Chbysander,  Hàndel  ;  Sittabd, 
Geschichte  der  Wiìrttenhergiachen  Mnsik  und  Theater  am  Hofe.  1889,  voi.  I, 
pag.  272  e  seg.;  Fischbr^  1.  e. 

(2)  Fischer,  l.  e. 

(3j  .Chrysander  fu  il  primo  che  si  occupò  con  amore  di  Steffani  e  che  s'era 
proposto  di  pubblicare  le  sue  opere,  ma  la  morte  lo  colse  prima  che  egli 
avesse  preparato  i  materiali  delFedizione. 


520  MEMORIE 

«  I  duetti  che  portani  il  sigillo  dell'arte  più  perfetta  non  si  pos- 
sono lodare  abbastanza  e  periranno  quando  finirà  la  musica  stessa. 
Essi  hanno  una  tal  varietà,  una  vita  sì  fresca  e  rigogliosa,  quale 
è  propria  soltanto  delle  vere  opere  d*arte  create  dal  genio  e  non 
dairimitazione  di  altri  nfiaestri.  La  forma  è  larga,  i  motivi  ampi, 
alle  volte  elevatissimi.  L'invenzione  più  felice  si  accoppia  alla  sa- 
pienza teoretica  ed  il  frutto  ne  furono  questi  canti  d*amore  che  de- 
scrivono tutto  Tàmbito  dei  sentimenti  umani.  Data  una  sfera  sì 
ristretta,  c'era  il  pericolo  di  esaurirsi,  di  cadere  nel  manierato  e 
lezioso,  di  finire  in  una  falsa  sentimentalità.  Ma  il  gentile  artista 
sa  schivare  tutti  questi  scogli  senza  fatica;  il  suo  periodare  non  è 
mai  gioco  di  forme  e  la  sua  lingua  appassionata  non  ha  nulla  d'ar- 
tificioso. Chi  vuol  godere  dell'aspetto  della  vera  salute  musicale  in 
piccole  forme  deve  ricercare  questi  duetti.  Egli  trova  la  nota  per 
ogni  situazione,  anzi  io  credo  che  egli  era  capace  di  dir  tutto  quello 
che  colla  forma  a  due  voci  si  può  esprimere  e  che  egli  lo  ha  anche 
detto.  In  ciò  egli  tiene  lo  stesso  posto  che  Haydn  nel  quartetto  e, 
come  noi,  ascoltando  i  suoi  quartetti,  non  pensiamo  agli  a  solo  ed 
alle  grandi  sinfonie,  così  ci  dimentichiamo  sentendo  i  duetti  di  Stef- 
fani,  che  vi  sono  anche  canti  ad  una,  tre,  quattro  e  più  voci  ». 

È  pure  interessante  sentire  il  giudizio  che  ne  dà  il  noto  musicista, 
cantante,  critico,  Matthesson  nel  suo  Perfetto  Direttore  d'orchestra  e 
n^W Essema  dello  scibile  musicale: 

«  Questi  duetti  italiani  domandano  maggior  arte  e  ponderazione 
che  un  intiero  coro  ad  otto  e  più  voci.  Essi  abbisognano  di  contìnui 
fugati  ed  imitazioni  con  legature,  modulazioni  ed  abili  risoluzioni, 
senza  che  l'armonia  ne  soffra.  Stefiani  era  in  ciò  insuperabile.  Io 
stesso  cantai  in  teatro  cori  di  lui,  scritti  in  questa  maniera,  che 
erano  degni  della  chiesa.  Il  duetto  è  esso  pure  un'aria,  ma  di  tut- 
t'altra  specie  dell'a  solo^  perchè  esso  pretende,  oltre  una  melodia 
gradita,  pure  un  complesso  di  stile  fugato  e  concertato  ed  un'armonia 
accurata.  Il  duetto  o  l'aria  a  due  si  compone  secondo  la  maniera 
italiana  o  la  francese.  Le  airs  à  deux  francesi  prediligono  il  con- 
trappunto, cioè  una  voce  canta  le  parole  contemporaneamente  del- 
l'altra e  una  differisce  soltanto  di  rado  dall'altra.  Simile  specie  di 
duetti  fa  bell'effetto  specialmente  in  chiesa.  Essi  sono  facili  a  capirsi 
ed  ispirano  devozione.  Ai  duetti  italiani  invece  mancano  spesse  volte. 
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per  il  loro  stile  fugato  ed  artificioso,  ques  3  qualità  di  chiarezza  e 
devozione,  ma  hanno  bisogno  d'un  vero  ingegno  e  sono,  per  orecchi 
musicali  ben  educati,  un  vero  godimento  se  sono  cantati  da  artisti 
provetti.  11  suddetto  Steffani  si  è  distinto  in  questo  genere  sopra 
tutti  gli  altri  e  merita  d'esser  fin  d  oggi  preso  a  modello,  giacché 
queste  cose  non  s'inventano  facilmente  ». 

Una  accurata  e  felice  caratteristica  ci  dà  pure  Amintore  Galli 
nella  sua  Estetica  della  musica  (1). 

«  Allato  alla  cantata,  o,  a  meglio  dire,  nel  tempo  che  questa  an- 
dava perdendo  il  suo  tipo  caratteristico  e  stava  per  compiere  la  sua 
fase  classica,  prosperò  invece  la  musica  da  camera  vocale  madriga- 
lesca moderna,  inaugurata  da  Agostino  Steffani  coi  suoi  duetti  da 
camera.  Non  è  più  il  madrigale  polifono  di  Palestrina,  del  Lassus, 
del  Marenzio,  del  Principe  di  Venosa,  nel  quale  era  precipuo  pregio 
la  elaborazione  contrappuntistica.  Vafflatus  della  monodia  espressiva 
dell'ultimo  quarto  del  secolo  XVI  aveva  bensì  potuto  animare  la 
parte  superiore  del  madrigale  (il  Canttis),  ma  questo  non  aveva  me- 
nomamente rinunciato  allo  stile  contrappuntistico  imitato,  sebbene 
spoglio  degli  artifici  delle  messe  e  motetti  a  canone  e  fughe.  Non  è 
che  nel  nuovo  madrigale  manchino  le  imitazioni,  queste  invece  ne 
sono,  più  che  ornamento,  il  principio  organico,  ma  è  l'indole  della 
melodia  che  si  allontana  in  modo  assoluto  da  quello  dei  temi  del 
vecchio  madrigale.  Al  ritmo  piuttosto  tardo,  grave,  con  qualcosa  di 
indefinito,  che  accusa  ancora  la  natura  del  ritmo  oratorio  dell'antica 
musica,  succede  un  ritmo  più  mosso,  più  vivo,  il  ritmo  della  mu- 
sica moderna  ajjile,  isocrono,  in  immediata  relazione  con  la  psiche 
umana,  coi  battiti  interni  del  nostro  organismo.  I  temi  melodici 
variano,  nel  nuovo  madrigale,  col  variare  dei  sentimenti  delle  parole: 
il  dialogo  fra  le  voci  è  serrato,  spesse  volte  esse  si  uniscono:  l'ar- 
monia ben  modulata,  da  cima  a  fondo  con  fare  spigliato  e  semplice: 
nessuna  enfasi,  nessuna  ostentazione  dei  mezzi  tecnici,  è  la  natura 
che  parla  col  suo  candore  e  con  la  sua  seducente  schiettezza.  È  il 
carattere  ritmico  e  modulante  che  separa  essenzialmente  l'arte  mu- 
sicale moderna  dall'antica  ». 


(1)  Torino,  Bocca.  ]nig.  402  e  ^^eg. 

liiv'ffa  iihisico/f  if.nlidnu.  XIV.  33 
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Le  poesie  dei  duetti  di  Steffani  sono  deiramico  Mauro,  dell'abate 
Guidi  e  di  qualche  altro  autore  ignoto  o  quasi;  l'eterno  argomento 
è  l'amore  in  tutte  le  sue  fasi.  E,  cosa  strana,  questi  canti  non  s'oc- 
cupano che  degli  affetti  d'una  sola  persona,  sicché,  secondo  il  nostro 
modo  di  sentire  moderno,  le  poesie  scelte  non  si  adattano  punto  al 
genere  di  composizione  del  duetto,  perchè  devono  mancare  di  naturai 
conseguenza  i  contrasti  e  l'elemento  drammatico.  Ma  noi  non  dob- 
biamo giudicare  queste  opere  con  criteri  moderni,  né  il  talento  di 
Steffani  era  precipuamente  drammatico,  ma  piuttosto  lirico. 

La  forma  dominante  ò  il  canone  unito  all'imitazione  e  al  fugato. 
Dna  voce  enuncia  il  tema,  la  seconda  lo  ripete  esattamente  o  al- 
l'unissono  od  all'ottava.  Coll'entrata  del  secondo  tema  comincia  poi 
la  forma  canonica,  seguono  le  imitazioni,  le  voci  si  uniscono,  si  se- 
parano, si  rincorrono.  Altre  volte  si  amplifica  la  forma  del  duetto, 
che  diventa  quasi  una  piccola  cantata  con  brani  lirici  a  solo  e  re- 
citativi. Tutto  ciò  non  era  forse  nuovo,  giacché  Carissimi  e  Stradella 
hanno  scritto  delle  opere  concepite  allo  stesso  modo,  né  mancano 
esempi  simili,  specialmente  nelle  opere  di  Cesti.  Ma  Steffani  è  in 
ogni  riguardo  più  perfetto  e  nessuno  sa  raggiungerlo,  specialmente 
nella  forma  scherzevole,  oppure  nell'espressione  di  sentimenti  delicati 
di  una  certa  melanconia,  che  arriva  qualche  volta  al  sentimentale  e 
patetico  (1). 

I  duetti  di  Steffani  ebbero  dovunque  grande  plauso  ed  erano  ri- 
cercatissimi. Le  lettere  della  principessa  Sofia  contengono  continue 
espressioni  di  ammirazione  e  ripetute  domande  per  aver  nuovi  duetti. 
E  che  la  loro  fama  durò  lungo  tempo  dopo  la  morte  dell'autore  si 
può  anche  conchiudere  da  un  passo  nelle  opere  di  E.  T.  Hoffmann, 
il  noto  autore  delle  novelle  fantastiche,  che  in  un  suo  racconto  {die 
Fermate)  fa  cantare  a  Teresina  e  Lauretta  «  quei  seri  ed  ispirati 
duetti  dell'abate  Steffani  ».  Burney  (2)  osserva  pure  che  i  duetti  di 
Steffani  si  usavano  dai  grandi  cantanti,  come  Senesi  no,  Strada,  ecc., 
come  solfeggi,  tanta  era  la  sapienza  dell'autore  nel  trattare  la  voce 
umana. 


(1)  Vedi,  per  es.,  i  duetti  Che  volete.  Occhi  perchè  piaìvjete,  Chi  dirà. 

(2)  History,  III,  536. 
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Una  categoria  a  parte  delle  opere  di  Steflfani  formano  gli  scherzi 
a  voce  sola  con  accompagnamento  di  {strumenti  e  continuo  (ora  due 
flauti  0  pifferi,  ora  due  violini  e  due  flauti),  che  presentano  più 
0  meno  le  stesse  caratteristiche  dei  duetti. 

Ad  eccezione  di  un  paio  di  duetti  pubblicati  in  raccolte  moderne  (1), 
non  esiste  alcuna  edizione  stampata  dei  duetti  di  Steffani.  Pure  ra- 
rissimi sono  i  manoscritti  originali,  mentre  sono  abbastanza  nume- 
rose le  copie  più  0  meno  complete  e  corrette.  La  più  completa  è 
quella  di  Londra  al  fiukingham-Palace.  Essa  è  altresì  la  più  im- 
portante, giacché  è  probabile  che  sia  la  raccolta  fatta  da  Steffani 
stesso.  Pur  troppo  anche  questa  non  è  però  completa,  perchè  man- 
cano cinque  volumi  ossia  trenta  duetti,  che  però  esistono  almeno  in 
parte  in  altre  raccolte.  Sono  otto  volumi  legati  in  pelle  con  pochi 
fregi  dorati.  Due  volumi  sono  autografi,  mentre  gli  altri  sono  di 
diversa  mano,  probabilmente  di  Gregorio  Piva  (2). 

I  duetti  di  cui  Einstein  (1.  e.)  potè  constatare  l'autenticità  sono  85. 
Le  due  voci  sono  il  soprano  e  contralto  o  due  soprani,  rare  volte 
altre  voci.  Il  basso  è  poche  volte  numerato.  Mentre  le  copie  mano- 
scritte sono  piuttosto  frequenti  all'estero,  in  Italia  non  ne  esistono 
che  pochissime  e  tutte  affatto  incomplete  (Bologna,  Liceo  musicale  ; 
Firenze,  Istituto  musicale;  Milano,  Conservatorio:  Napoli,  Conser- 
vatorio; Padova,  Archivio  musicale  della  Cappella  Antoniana  (3). 


(1)  Reissmasìì  A.,  Geschicht e  fivr  Midiik'.  Leipzig,  1864:  Lhcì  belle.  —  Adkikn 
DE  L\  Fra(sk.  jLMsaih  (ìe  Dìphférof/rapkie  musicale.  Paris,  1864:  Libertà,  li- 
bertà. 

(2)  (Jrogoriu  Piva  ora  cantante  e  copista  nel  1691  a  Dresda  e  fu  jjoì  se- 
j^retario  e  copista  di  Stett'ani. 

(3)  L'illustre  Oreste  Ravanello  mi  sr-rive  che  egli  anni  fa  possedeva  una 
raccolta  manoscritta  dei  Duetti,  che  egli  regalò  al  sig.  Francesco  Cav.  Pa- 
sini di  Brescia,  appassionato  ed  intelligente  raccoglitore  di  autogrrati.  Le 
mie  ricerche  fatt^?  alla  fUblioteca  di  S.  Marco  a  Venezia  e  negli  archivi 
di  città  furono  affatto  infruttuose.  Il  Dott.  Emilio  Vogel  mi  scrive  che  nel 
1900  erano  in  vendita  dall'antiquario  Harold  et  Co.  di  Londra  5  volumi  di 
duetti  dell'Ahate  Steffani  e  che  nel  catalogo  n.  50  dell'antiquario  Liep- 
mansohn  di  Berlino  era  annunziato  un  manoscritto  di  Steffani:  60  fogli  in 
formato  ohlungo;  ritiuzione  per  flauto:  Cantus  pr.  e,  baufto  ront.  Pars  J, 
Arieti  Italifinody  (Ij  Stcphitnii;  Fars  II,  Kntreen  Riyodoon,  Marchen  (I)  Bou- 
rvvHf  Arif'ìi,  Mftiueitt n. 
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Mentre  Steffani  scriveva  duetti  ed  opere  teatrali  per  la  Corte  di 
Hannover,  egli  accudiva  ad  altri  affari  del  tutto  estranei  alla  sua 
arte,  e  furono  appunto  queste  occupazioni  che  fecero  poi  di  lui  un 
diplomatico  e  che  ammutolì  quasi  intieramente  la  sua  feconda  musa. 
Leibnitz,  il  grande  filosofo,  fu  probabilmente  quegli  che  rese  attento 
il  Principe  di  Hannover  alle  speciali  doti  di  Steffani  e  che  lo  iniziò 
agli  affari  ed  intrighi  di  Stato.  Dotto,  gentile  di  modi,  assuefatto 
già  dalla  prima  gioventù  a  trattare  con  persone  di  alto  rango,  a 
seconda  dei  bisogni  serio  o  scherzevole,  di  acutissimo  ingegno,  egli 
era  predestinato  alla  carriera  di  uomo  di  Stato  in  un'epoca  in  cui 
.  gli  affari  si  dovevano  trattare  con  grande  prudenza  e  perspicacia  ed 
erano  quasi  sempre  questioni  di  rivalità  principesche,  mutue  con- 
cessioni, ambizioni  piccine.  Trattandosi  poi  di  affari  colla  Corte  di 
Baviera  ed  altre  Corti  cattoliche,  era  naturale  che  Steffani,  digni- 
tario della  Chiesa  cattolica,  fosse  persona  benevisa  ai  Principi  cat- 
tolici, ai  quali,  oltre  a  ciò,  era  più  che  favorevolmente  noto  come 
artista. 

Io  non  posso  dilungarmi  su  questa  parte  della  vita  di  Steffani, 
che  nulla  ha  da  fare  colla  storia  dell'arte,  ma  la  rammenterò  per 
sommi  capi.  Il  duca  Ernesto  Augusto  lo  mandò  già  nel  1693  alla 
Corte  di  Baviera  per  trattare  della  dignità  di  Principe  palatino  che 
egli  ambiva.  A  questo  seguirono  altri  viaggi  a  Bruxelles,  Vienna,  ecc., 
che  lo  avvicinarono  al  principe  palatino  Giovanni  Guglielmo,  che 
teneva  Corte  a  Dusseldorf  e  che  lo  nominò  consigliere  intimo  pala- 
tino nel  1703,  poi  presidente  di  reggenza  con  un  grosso  salario,  vitto 
per  quattro  servitori,  foraggio  per  otto  cavalli,  ecc.  Già  in  quest'anno 
egli  abbandona  Hannover  e  si  stabilisce  a  Dusseldorf.  Qui  gli  affari 
si  complicavano  sempre  più,  se  si  giudica  da  una  lettera  che  Stef- 
fani scrive  ai  4  dicembre  1703  al  Principe,  e  della  (piale  mi  sia 
concesso  riportarne  un  brano,  onde  giudicare  dello  stile  del  nostro  : 

<  Venira  dunque,  cleraentissimo,  ottimo  Principe,  venga.  Ne  ho 
bisogno  per  me,  perchè  vedo  chiaro  e  t'^cco  con  mano  che  la  Prov- 
videnza di  Dio  mi  ha  condotto  qui  per  darmi  occasione  di  guada- 
gnare il  Paradiso:  ma  che  la  medesima  Provvidenza  non  vuole  che 
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io  lo  possa,  se  non  sono  fortificato  dalla  clemenza,  dalla  bontà,  dalla 
generosa  magnanimità  di  V.  A.  E.  Insomma,  clementissimo  Signore, 
mi  sia  lecito  d*usurpare  (?),  che  tristis  est  anima  rnea  asque  ad 
niortem.  Se  questa  vita  dura  ancora  pochi  mesi,  bisognerà  pensare 
a  morire  e  credere  che  Dìo  Benedetto  per  sua  infinita  misericordia 
mi  vuol  martire  della  Giustìzia  et  della  Verità  ». 

StefTani  arrivò  presto  a  tal  potere,  che  egli  rappresentava  il  Reg- 
gente durante  le  sue  frequenti  assenze,  il  quale  non  voleva  essere 
seccato  durante  i  viaggi.  Questi  per  ricompensarlo  brigò  tanto  a 
Roma,  che  SteflFani  fu  nominato  nel  Concistorio  dei  13  settembre  1706 
a  Koma  vescovo  di  Spiga  in  partibus  infidelium  e  fu  consacrato  a 
Bamberga  ai  2  gennaio  1707  con  gran  pompa.  11  Re  di  Prussia,  Fe- 
derico I,  gli  scrive  congratulandosi  e  lo  chiama  «  Reverendo  e  caro 
amico  »  Tre  anni  dopo,  ritornato  a  Roma,  fu  nominato  vicario  apo- 
stolico della  Germania  settentrionale,  una  carica  d'estrema  impor- 
tanza in  quei  tempi  difficili,  e  grandi  furono  i  servizi  che  Stefifani 
rese  alla  Chiesa  cattolica.  Altri  affari  lo  occupavano  pure  ed  erano 
questioni  intricate  di  politica  fra  le  minuscole  ed  infinite  Corti  di  Ger- 
mania, che  si  servivano  di  Steffani  quale  intermediario  e  lo  colma- 
vano di  favori  e  lodi.  Altre  volte  erano  vicende  più  importanti  quelle 
che  lo  occuparono,  e  fra  queste,  prima  la  sua  azione  per  ristabilire 
la  pace  fra  il  Papa  e  T Imperatore,  una  faccenda  difficilissima,  che 
Steffani  condusse  a  termine  con  molta  maestria.  In  quest'occasione 
egli  fu  per  più  mesi  a  Roma  ed  il  suo  ritorno  fu  per  lui  un  piccolo 
viaggio  trionfale.  Il  Papa  lo  aveva  licenziato  con  grandi  attestazioni 
di  affetto  e  stima  e  consegnatogli  preziosi  regali  per  sé  ed  il  Prin- 
cipe palatino,  fra  cui  un  quadro  di  Annibale  Caracci,  reliquiari,  ecc. 

Dopo  diciott'anni  di  assenza  si  recò  pure  a  Venezia  e  scese  al 
palazzo  del  Duca  di  Hannover,  che  era  stato  messo  a  sua  disposi- 
zione. A  Dusseldorf  poi  lo  aspettavano  il  Reggente  ed  i  vescovi  re- 
nani, che  lo  festeggiarono. 

Questa  sua  mediazione  fra  Papa  e  lie  fu  senza  dubbio  Taffare  più 
importante  della  sua  vita  diplomatica.  Gli  anni  susseguenti  passa- 
rono fra  le  cure  del  >uo  ufficio  e  continui  viaggi  punto  artistici, 
sicché  negli  ultimi  anni  della  sua  vita  egli  considerava  la  sua  car- 
riera d'arte  quasi  un  episodio.  Egli  aveva  già  da  lungo  cessato  di 
occuparsi  delle  cose  musicali  della  Corte  di  Hannover  ed  aveva  ceduto 


526  MEMORIE 

il  SUO  posto  ormai  nel  1710  al  suo  grande  successore  Giorgio  Kandel, 
che  allora  era  un  giovane  di  25  anni.  Ma  se  Steffani  aveva  dunque 
còlto  onori,  questi  non  avevano  potuto  procurargli  un'esistenza  agiata, 
od  almeno  togliergli  le  cure  materiali  di  una  vita  per  necessità 
dispendiosa.  Perciò  egli  si  decise  di  deporre  la  carica  di  vicario  e 
visse  un  po'  qui,  un  pò*  là,  a  Mùnster,  ad  Hannover  ed  altrove  e 
fece  lunghi  soggiorni  in  Italia,  specialmente  a  Roma. 

Nel  1725  ritorna  ad  Hannover,  sperando  di  ottenere  le  prebende 
di  una  ricca  chiesa  di  Selz;  è  costretto  a  vendere  la  sua  raccolta  di 
oggetti  d'arte  per  pagare  un  debito  di  6000  scudi,  e  non  bastando 
il  ricavato  deve  rivolgersi  al  Principe  elettore  di  Magonza  per  un 
sussidio  0,  come  egli  dice,  per  «  un'elemosina  »,  e  finalmente  riesce 
a  liberarsi  dai  debiti  anche  coH'aiuto  del  Duca  di  Hannover.  D'al- 
lora in  poi  non  ha  più  che  il  desiderio  di  ritornare  in  patria,  che 
egli  non  doveva  più  vedere,  giacché  fu  còlto  da  insulto  apopletico 
ai  12  febbraio  1728  di  passaggio  per  Francoforte  e  vi  morì.  Fu  se- 
polto il  14  febbraio  1728  nel  Duomo  di  S.  Bartolomeo,  nella  cap- 
pella di  S.  Maddalena.  Manca  però  una  lapide,  sicché  la  sua  tomba 
è  sconosciuta  (1). 

Steflfani  ha  lasciato,  circa  la  sua  carriera  diplomatica  ed  ecclesia- 
stica, una  quantità  di  lettere,  rapporti,  memoriali,  che  sono  conser- 
vati nell'Archivio  vaticano,  e  specialmente  nell'Archivio  cattolico  di 
Stato  ad  Hannover  ed  altrove  (2). 

(1)  Lii  notizia  nel  registro  dei  morti  del   Duomo   di   Francoforte   suona: 
**  ^fenac  Febraio  li.  Jierrrtniìissimua  et  JUiistrissìtHus  Dominicus  Dominus 

Aìigustiua  dei  et  Apostolicae  Sedis  gratin  Episcopus  Spigacensis  S.  D.  N.  D. 
Benedica  D.  D.  P.  l\  XIII.  Fraclutus  domeaticuif  et  Assistena  ad  partes  Sip- 
iemtrionales  et  per  Saxoniani  Vicarius  Apo.'itolicHs  (natus  2ò.  JuU  165-^)  (!) 
denatuH  12  Februar  172S,  (aetut.  74.  mens.  7,  et  7  diebua)  Apoplexia  ductus 
S.  Kxtrvtna  -  Unctione  provisuSy  Stpultus  in  Sacello  ,9.  S.  Magdalenae^  dicto  n 
dextris  ad  murum  ,. 

(2)  L'insigne  canonico  Dr.  Woker  di  Paderl.K»rn  ha  esaminato  e  studiate 
queste  carte  e  reso  noto  il  frutto  dei  suoi  studi  in  più  pubblicazioni:  Aii.^ 
den  Fapivren  des  Kurpfdhifirhen  Mini.^ters  Agostino  Steffani.  Kolu,  1835,  Ba- 
chem.  —  Agostino  Ste/fani,  Bischof  nm  Spiga.  Kuln,  1886.  —  I>er  Tondichter 
Ag.  Stelfani.  "  Mainzer  Katholik,,  1887,  1,  3  hefte,  \nicr.  212  e  seg.  —  Gè- 
schichte  der  Katholischen'  Kirche  und  Gemeinde  in  Hannover  und  Celle.  Pa- 
deborn.  lJ?89,  .'Schoningh.  —  4  articoli  ì\A  "  Katholik  Seelsorger  ,,  1899.  fa- 
scicoli 9,  10.  11. 
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Tutte  queste  carte  però  non  hanno  quasi  alcun  valore  per  la  storia 
musicale,  perchè  non  vi  si  fa  parola  d*arte  e  delle  composizioni  del 
maestro.  Non  è  però  a  credersi  che  egli  avesse  intieramente  abban- 
donata la  composizione  e  che  anche  durante  la  sua  carriera  diplo- 
matica non  si  fosse  più  occupato  di  musica.  1/ ultimo  duetto,  del 
quale  la  data  della  composizione  è  nota,  ò  del  1712,  e  fu  dunque 
scritto  dal  Vicario  apostolico  (1). 

Alcune  lettere  di  Steffani  e  della  regina  di  Prussia  Sofìa  Carlotta, 
la  cosidetta  regina  filosofa,  che  il  Dr.  Ebert  ha  trovato  per  caso 
pochi  mesi  fa  nell'Archivio  di  Charlottenburg  e  che  ha  pubblicato 
con  note  illustrative  (2),  ci  apprendono  anzi  che  Steffani,  in  mezzo 
agli  affari  diplomatici,  cercava  e  trovava  consolazione  nella  musica  e 
si  occupava  di  una  revisione  dei  suoi  duetti.  Queste  lettere  sono  sì 
interessanti  e  dal  lato  artistico  e  per  giudicare  della  maniera  cor- 
diale ed  amichevole  colla  quale  egli  trattava  con  una  regina,  che  io 
le  riporto  almeno  in  parte  : 

Annovre  6.  7bre  1702. 
Ma  duine, 

Si  j'avois  rei-ou  l;i  lettre,  dout  V.  M.  ;i  eu  la  Benigniti  de  m'hon- 
iiorer,  un  peu  phis  tosi,  et  un  peu  iiioins  loiii  de  ees  oontrées  fortunées, 
j'aurois  peut  estre  eu  l'iionneur  de  voir  les  cliarmants  divertissenients 
<]e  W  M.,  et  le  bonuheur  de  la  detroniper  de  ropiiiion  qu'elle  a  que 
je  sois  revenu  de  ma  passiori  pour  la  Musique.  Je  l'avìiie  encore,  Ma- 
dame; et  quand  je  ne  l'aymerois  pour  autre  chose,  je  me  trouverois 
ohligé  de  la  cherir  à  cause  de  la  Protection  dont  V.  M.  Thonnore,  et 
du  lustre  «juVlle  luy  donne.  (Je  l'aymo  encore  tant,  Madame,  que  je  vous 


(1)  Porta  la  nota: 

*  Questo  e  l'ultimo  che  lece  nel  1712  essendo  Prelato  e  lo  fece  ad  Hartcn, 
feudo  dei  signori  Conti  di  Nes.selrod  in  Vestfalia,  vicino  a  Vesel  ^. 
Il  testo  è  sempre  <lello  stesso  tenore  : 

Dola  labbro,  amahiì  bocca, 

Lcija  e  tocca 

Fi^t  d'un  occhio  ferìtor. 

Se  l'amor  ha  yli  sguardi  per  saette. 

Vezzi,  ri  ni,  parolette, 

fiOH  le  reti  del  mio  cor. 

(•J)  3/>/.s/;.-.  i),  .lahrgang  Heft,  9  febbraio  1907. 
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lidvuue  franchoinent  «^ue  ce  n'est  pas  saus  un  tres-sensible  ehagrin^  que 
je  voy  touttes  les  bagatelles  qui  ont  fait  80  ans  mes  occupations  plus 
serieuses;  de  les  voìr  dis-je  si  delabróes  qu'il  n'y  a  plus  de  piece  qui 
tienile  à  l'autre:  et  de  les  svavoir  dìspersées  avec  une  si  cruelle  dissi- 
pation,  que  si  j'ay  dans  nies  vieux  jours  quelque  reste  de  Vie  à  donner 
à  xuie  tranquille  oisiveté,  je  ne  puis  esperer  de  me  divertir  avec  ma 
Musique  sans  en  mendier  les  pieees  de  porte  en  porte  hors  d'esperance 
mesnie  de  les  mettre  ensemble,  comnie  je  les  avois  mises  avec  tant  de 
peine,  et  de  plaisir.  C'est  pour  me  faire  voir,  qu'il  n'y  a  par  mesme 
dans  les  clioses  les  moins  importantes,  d'amy  tidele  à  trouver  dans  le 
Monde;  et  quc^  ce  n'est  pas  seulement  dans  les  grandes  Affaires  qu'on 
peut  trouver  de  quoy  moraliser  tout  son  sol.  Si  !M*  de  Kielmannseck 
avoit  eu  ma  Musique  entre  les  mains  depuis  mon  absence,  peut  estre 
(Je  dis  peut  estre:)  en  seroit  elle  plus  entiere.  Mais  elle  me  Ta  demandé 
trop  tard.  C'est  là  la  cause,  que  V.  M.  n'y  a  pas  trouvé  des  Madrigaux. 
Il  y  en  avoit  poiurtaut:  11  n'y  en  u  plus:  et  non  plus  que  bien  d'autres 
pieees,  que  je  prisois  beaucoup;  moy,  qui  puis  dire  sans  vouloir  faire 
le  Modeste,  qui  ne  prise  rien  de  ce  cjui  sort  de  ma  tres-petite  cervelle, 
Voy-là  Madame  un  article  bien  bilieux  :  Il  faut  en  sortir  pour  passer  à 
quel(iue  autre  cliose  qui  ennuye  moins  V.  M.]. 
'  Madame? 

De  V.  M. 

Tn^s-humble,  tres-Oheissant  et  tres->Sousmis  Serviteur 
A.  Stefiani,  Abbé  de  Lep.»5Ìng. 

Hannovre  \l  de  Nov''"    1702. 
^  fa  (fame, 

Les  cuisans  chagrins  que  me  donm^nt  les  Ati'aires  du  Monde  ;  l'Af- 
flictiou  que  j'endure  à  voir  tant  de  gens,  pour  qui  j'ay  une  veneration 
si  particuliere,  vouloir  se  perdre;  le  temps  que  j'ay  miserablement  perdu 
à  tacber  de  detourner  des  resolutions  si  Tragiques;  la  douleur  que  je 
souttVe  en  refleebissant  que  Fon  puuvoit  dissiper  tres-aisement  des  Orages 
si  funestos  si  on  avoit  voulu  en  regarder  les  nuages  du  mesme  coste 
que  je  les  regardois.  Tout  ce-la,  dis-je,  Madam».',  et  un  Million  d'autres 
choses  pareilles  m'on  jetté  dans  un  serieux,  qui  ress(?mble  partaitement 
bien  à  une  liypocondrie  demesurée.  Seiìiblable  à  des  certains  Maris,  qui 
cberchent  soigneusement  ce  (^u'ils  ne  voudroient  pas  trouver,  je  brulé 
d'envie  de  syavoir  des  nouvelles,  et  suis  au  desespoir  de  les  apprendre. 
Dans  cette  extremité  qui  me  fait  mener  une  Vie,  ijui  lìi'est  veritablement 
à  charge:  je  me  suis  jetté  à  corps  perda  dans  la  Musi(iue.  Je  bouge, 
fort  i)eut  de  ma  Chambre;  et  n'y  suis  que  jires  du  Clavecimb.  ,T'y  lis 
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jV  escris,  j'y  reve;  si  je  revoy  des  lettres,  oa  que  j'y  doive  faire  re- 
sponce,  je  fay  tout  ce-la  si  pres  de  inon  Clavecimb,  que  je  n'ay  qu*uii 
pas  ìi  l'aire  poiir  y  retourner.  Enfin  peut  s'en  faut  «jue  je  ne  fasse  de 
nion  Clavecimb  ma  table  à  nianger,  coiiime  d'autres  en  font  leur  Toilette. 
Mais  (ju'y  faites  VousV  Ce  que  j'y  fay  Madame!  Je  me  divertis  à  boule- 
verser  tous  mes  Duos,  qui  ne  me  plaise  plus,  et  je  les  fay  d'une  maniere, 
<liii  me  donne  beancoup  de  plaisir.  Et  ce  plaisir  est  de  deux  sortes:  Je  passe 
quelques  lieares  du  jour  sans  avoir  la  Faintaisie  remplie  d'Idées  funestes: 
et  je  joue  une  piece  à  ceux  qui  ont  mes  vieux  duos,  qui  croiront  avoir 
quelque  chose,  et  dans  le  fond,  n'auront  chose  au  Mondo.  V.  M'*  ne  veut 
pas  estre  de  ce  nombre  là:  au  moins  je  m'en  fiate.  Comme  elle  peut  abso- 
himent  disposer  de  tout,  elle  peut  bien  penser,  qu'  il  n'y  a  rien  de  re- 
.servé  pour  elle.  Mais  je  ne  s^aurois  donner  à  mon  nouvel  Ouvra^^e  la 
torme  quo  je  luy  destine,  à  moins,  que  V.  M.  n'aye  la  Benignité  de 
m'assister,  en  faisant  en  sorte  que  le  S''  Attilio  me  renvoye  la  Musique, 
que  M'  de  Kielmansek  luy  a  laissée;  et  particulierement  le  livre  n"  8. 
dos  Duos  qui  est  encoro  entre  ses  mains,  et  les  trois  que  j'ay  eu  l'hon- 
neur  d'envoyor  a  V.  M.  de  Bruxelles,  et  que  je  n'ay  pas:  mais  le 
plus  promptement  qu'il  est  possible;  Car  voy-cy  un  lieure  du  Berger 
(jui  est  extremement  sujette  à  passer  Viste.  Je  ne  demande  cette  grace 
là,  Madame,  que  (•omme  un  emprunt,  dont  je  payeray  des  tres-gros  In- 
terets  :  et  je  Tespere  avec  la  mesme  confience  que  in'a  tousiours  donne 
la  (.'lemenct*  dont  V.  M.  a  dai.ì^ué  i-egarder  le  tres  prò  fond  respect  avec 
lequel  je  suis 

Ma'ìaiiie 

De  V.    M. 

Tres-humble,  tres-Ubeissant  et  tres-SouinLs  Serviteur 

A.   J^TKKKANi,  Abbé  de  Lepsing. 

à  Berlin,  le  21  de  novembre  [17021. 

Toutes  les  choses  étrangères  qui  arrivent  à  présent  aux  personnes 
estimables,  toutes  les  vicissitudes  de  ce  siècle,  l'égarement  où  sont  ceux 
qui  ont  tant  de  mérite  ne  me  font  plus  tant  de  peine  et  jo  m'en  sens 
corisolée,  puisque  cela  vous  fait  reprendre  la  musique  à  la  main.  Jettez- 
vous  y  à  corps  perdu,  je  vous  prie.  C'est  une  amie  fidèle  qui  ne  vous 
abandonnera  pas,  qui  ne  vous  trompera  pas,  qui  n'est  pas  traitresse  et 
qui  vous  n*a  jamais  été  cruelle,  car  vous  eu  avez  tire  tous  les  charmes 
et  les  ravissements  des  cieux,  au  lieu  que  les  amis  sont  tièdes  ou  foui'bes 
et  les  maìtressos  ingrates.  Vous  direz,  Monsieur,  voilà  des  conseils  bien 
intéressés,  mais  que  l'aire.  Je  ne  m*en  défends  point  et  vous  enverrai  la 
liste  de  tous  les  duetti?  (pie  j'ai  et  vous  clioisirez  lesquels  vous  voulez 
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let  je  les  enverrai  cu  apporterai  moi-mème.  Je  vous  assm*e  que  je  n'ai 
plus  d'originaux  de  Madame  Kilmansec  que  la  raccolta  e  affetti  e  Topéra 
d'Orlando  et  je  vous  assure  que  rien  n*a  été  perdu  ici,  puisque  j'ai  tout 
tait  copier  et  que  personne  n'a  eu  les  choses  eiitre  les  mains  que  moi 
et  Atilio.  Le  grand  Bononcini  est  encore  ici ,  aftligé  de  la  mort  de  sa 
maitresse.  Cela  est  cause  que  je  n'ai  point  eu  de  musique  depuis  huit 
jours.  Plaignez  m'en,  la  regina  a  une  grosse  joue  et  le  petit  garc^on  est 
enrhumé.  Cependant  je  ne  perds  pas  mon  temps  et  vous  dirai  que  je 
veux  prendre  la  lune  avec  les  dents,  ctir  j'appreuds  le  contre-punto.  Si 
j'en  viens  à  bout,  vous  verrez  comme  je  composerai.  Je  prétends  le  faire 
d'une  telle  manière  à  vous  rendre  jaloux.  C'est  tout  dire  et  je  ferai  des 
duetti  qui  auront  la  tendresse  et  le  naturel  des  vòtres.  En  attendant 
croyez-moi,  Monsieur,  toujours  tonte  atfectionnée  à  vous  servir 

Sophie  Charlotte. 

Hannovre  26.  de  Novbre  1702. 

Les  graces,  que  Votre  Majesté  a  daigné  me  faire  le  21'^  de  ce  raois  on  eu 
tant  de  pouvoir  sur  mon  esprit,  qu'elles  ont  reveill^  sa  Muse,  qui  estoit 
assoupie  depuis  quelques  jours.  A  peine  ay-je  lù  la  lettre,  dont  V.  M.  a 
voulu  m'honnorer,  qu'un  Duetto  est  tombe  de  la  piume  en  moins  de 
rien.  Yoy-là  des  Miracles,  qui  ne  sont  que  du  ressort  de  l'envie  deme- 
suróe  qu'on  a  d'executer  les  ordres  de  V.  M.,  et  de  suivre  ses  conseils. 
Ils  sont  interessez:  Eh!  Je  m'en  tìatte.  Madame:  s'ils  ne  Testoient  pas 
je  ne  les  suivrois  peut  estre  point:  ou  pour  le  moins  si  je  les  suivois, 
ce  ne  seroit  que  par  un  mouvement  d'obeissance  respectueuse,  ce  qui  ne 
tait  pas  tousiours  le  plaisir  le  plus  sensible  des  mortels.  Aprez  bien  de 
recherches,  et  bien  de  peines,  j'ay  ramasse  tous  les  Originaux  de  mes 
Durtti.  Si  bien  qu'il  ne  me  manque  que  dcux  des  trois,  que  j'ay  eu  l'hon- 
neur  d'envoyer  à  V.  M,  de  Bruxelles.  Je  serois  fort  embarrassó  si  je  devois 
dire  les  quels  ce  sont,  car  je  ne  me  souviens  pas  d'un  seul  mot  :  mais 
je  svay  bien  que  de  ces  trois  là  je  n'ay  que  Placidissime  Catene, 
si  V.  M.  veut  avoir  la  Benignité  d'ordonner  qu'on  m'envoie  les  deux 
autres  au  plus  viste,  elle  me  fera  une  grandissime  grace,  car  à  moins 
que  de  les  voir,  je  ne  puis  pas  me  determiner  dans  (juelle  Place  je  dois 
les  mettre,  si  c'est  dans  ceux  qui  restent  comme  ils  sont,  ou  parmy 
ceux  que  je  m'en  va  desavouer  d'une  maniere  tout  à  fait  particuliere. 
Au  reste.  Madame,  je  souhaitte  que  toutte  la  Musique  de  V.  M.  gue- 
risse  au  plus-tost  de  ses  fluxions  et  de  ses  atìlictions:  je  le  souhaitte 
pour  V.  M.  à  fin  qu'elle  soit  servie:  et  je  le  souhaitte  pour  ceux  qui 
ont  l'honnour  de  la  servir,  car  je  croy  que  la  plus  grande  maladie,    et 


\ 
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la  plus  grande  attiiction  soit  celle  de  se  voir  en  estat  de  ne  pas  la  pouvoir 
servir.  Mais  aussi  je  souhaitte  fort  que  V.  M.  ne  Vienne  pas  à  bout  de 
son  Contrapunto,  et  n'apprenne  jamais  à  Coraposer.  Voy-là  un  souhait 
bien  impertinent.  J'en  tombe  d*aceord;  je  le  connois;  mais  je  ne  s^aiirois 
nrempecher  de  le  taire.  Je  suis  jaloux  par  avance  de  cette  nouvelle 
entreprise.  Et  j'en  ay  une  tres- forte  raison.  La  diray-je?  C'est  que  V.  M. 
ne  peut  rien  faire  qui  ne  soit  dans  la  demiere  perfection.  Si  elle  en- 
treprend  de  faire  des  Duetti,  Adieu  les  miens.  V.  M.  aura  raison  de  ne 
les  plus  recherclu'r,  et  par  là  le  pauvre  Abbé  sera  tout  fait  oublié.  Et 
V.  M.  veut  que  je  souhaitte  qu'elle  apprenne  à  Composer?  Jamais  de 
ma  Vie;  quoyque  toutte  uìa  Vie  je  doive,  et  veuille  me  souvenir,  que 
je  suis  avec  tout  le  plus  profond  respect 
Madame 

De  Votre  ^Fajesté 

Tres-humble,  tres-Obeissant  et  tres-Sousmis  Serviteur 
A.  Steffani,  Ab])é  de  Lepsing. 

Una  delle  sue  ultime  opere  fu  lo  Stabat  Mater^  che  si  conserva 
manoscritto  a  Londra.  Il  principe  Giorgio  di  Hannover  era  divenuto 
(1714)  Re  d'Inghilterra  ed  è  probabile  che  questi,  memore  di  Stef- 
fani  e  delle  sue  opere,  le  abbia  rese  note  a  Londra.  VAcademy  of 
aniient  Music,  fondata  nel  1710  da  Cristoforo  Pepusch,  che  contava 
fra  i  suoi  membri  i  musicisti  più  celebri  del  tempo,  lo  nominò  prima 
a  suo  membro  onorario  e  poi,  nel  1724,  a  suo  presidente,  e  fu  forse 
allora  che  egli  spedì  lo  Stabat  Maier  {\), 

Ohrysander  fu  il  primo  (2)  che  rese  attento  il  pubblico  musicale 
a  questa  composizione,  che  egli  esamina  con  grande  diligenza  e  che 
dichiara  in  molti  riguardi  ben  superiore  al  celebre  Stabat  Maier 
di  Astorga.  Questo  è  forse  più  individuale,  più  appassionato,  mentre 
quello  di  Steffani  è  più  profondo,  mistico  e  più  grande  nella  con- 
cezione. 


U)  FouKKL  (MusiL-aìischtr  Almanac,  1784)  riporta  una  lettera  deirAcca- 
demia  a  Lotti  in  cui  si  dice:  li  ni  e  ut  annumera  renili  r  Societatif  petiìsse  non 
dt'diynati  sunt  primi  ordinis  viri,  Mìtsicae  studio  dediti ^  praxeosque  periti^ 
inti-r  guo8  meminisse  iuvavit  Abhatem  Steffani,  Spigae  ?Jpiscopntn,  </mi,  dum 
nomen  suum  nostris  tabuli.^  inscrihi  rotjarit,  Praeses  unanimi  consensu  omnium 
t.'St  fhctus. 

(2)  Hakndkl,  1.  8:.0. 
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Kretschmar  (1)  lo  dice  un  capo  d'opera  sia  per  Tuso  di  forme 
nuove,  il  perfetto  connubio  degli  a  soli  e  coro,  sia  per  la  grandiosa 
linea  melodica  e  l'espressione  pregnante.  Esso  consta  di  dodici  pezzi 
ed  è  scritto  per  sei  voci  e  sei  istrumenti  ad  arco  (due  violini,  tre 
viole,  violoncello  ed  organo).  Chrysander  trovò  pure  a  Londra  altre 
composizioni  di  StciTani,  che  questi  probabilmente  mandò  assieme 
allo  Stabat  Mater  e  precisamente  un  Madrigale  a  tre  voci  (soprano, 
alto,  tenore)  Al  rigor,  un  altro  a  cinque  voci  Gettan  i  re,  un'opera 
stupenda,  che  si  eseguiva  spesso  all'Accademia,  un  motetto  a  cinque 
voci  ed  organo  :   Qui  diligit  Maria. 

Prima  di  chiudere  questo  schizzo  farò  menzione  di  un'operetta  di 
StefTani  di  carattere  polemico  musicale.  Essa  è  intitolata:  Quanta 
certezza  hahbia  da  suoi  Principi  la  Musica  et  in  quale  pregio  fosse 
perciò  presso  gli  Antichi  —  Amsterdam,  MDCXCX.  Risposta  di 
D.  A,  Steffani,  Abbate  di  Lepsing,  Protonotario  della  S,  Sede  Apo- 
stolica ad  una  lettera  del  sig.  March,  A.  G.  In  difesa  d'una  pro- 
posizione in  un  assemblea.  Hannovera.  Sett.  IGtfà  (2) 

Quest'opera  ebbe  ai  suoi  tempi  una  certa  fama  e  viene  citata  più 
volte  da  Matthesson  ed  altri  autori.  Noi  però  ci  inganneremmo  ben 
molto,  se  credessimo  di  trovare  in  questa  lettera  pensieri  nuovi  e 
profondi  d'estetica  musicale  o  simili  cose,  ed  io  non  so  davvero  con- 
dividere l'opinione  di  Chrysander  ed  altri  che  ne  scrissero,  non  tro- 
vandovi ohe  una  scolasticissima  e  ]>edante  pertrattazione  dell'oggetto, 
infarcita  di  una  quantità  di  contronli  impossibili  ed  idee  da  astro- 
logo mediovaie  (8). 


(1)  Fiiìn'cr  durcìi  dm   Conartsuul.  11  Al»tlioilung.  pag.  2G3. 

(•2'  h)  non  potei  iivcre  (nie>to  lil»n'tt(»  m'ir<.riginiilo  ma  soltanto  in  una 
traduzione  tedesca,  stampata  nel  ITGO  a  Miihlhausen,  ehe  viceversa  è  sol- 
tanto un'edizione  riveduta  e  corredata  di  note  di  (luella  di  Andrea  Werk- 
maister,  stampata  nel  1700  a  Quediinburg  e  Asclicrleì»en. 

(8)  Eccone  il  sunto  :  La  musica  lia  la  potenza  di  commuoverci,  miglio- 
rarci. Donde  questa  forzaV  Dall'armonia  ;  l'armonia  non  esiste  senza  inter- 
valli e  irli  intervalli  nenza  toni.  Parliamo  dunque  del  tono  e  dell'intervallo. 
Teorie  di  Ari.st<)tele.  ecc.  Consonanze  e  disscmaiize.  —  La  musica  è  una 
scienza.  —  Ktfetti  della  musica  sulle  passioni  che  ^i  trovano  nei  ra/irfi,  fri- 
ijidit  humidì  et  sirci  con  praedomitìinìn  di  una  o  l'altra.  Corrispondenza  delle 
passioni  Culle  diverse  armonie  ed  elletti  diverbi  di  que-^te  a  seconda  delle 
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Cercando  fra  le  lettere  di  Handel  e  gli  scritti  pubblicati  su  di 
lui  al  suo  tempo  e  dopo,  è  possibile,  avere  qualche  notizia  sugli 
ultinai  anni  della  vita  dì  Steffani.  Handel  venne  la  prima  volta 
nel  1710  ad  Hannover.  StefFani  accolse  il  giovane  maestro  con  grande 
affabilità  e  cortesia  e  lo  presentò  alla  principessa  Sofia  ed  a  Corte, 
gli  diede  consigli  utilissimi  e  lo  protesse  fìnchè  dovette  per  i  suoi 
affari,  allontanarsi  da  Hannover.  Handel  lo  prese  ad  amare  e  ne  par- 
lava sempre  colla  più  grande  stima  ed  ammirazione,  confessando 
che  Steffani  fu  quegli  dei  contemporanei  che  cercò  imitare  nelle  sue 
opere.  Hiindel  si  trovò  con  lui  più  tardi  anche  a  Roma,  dove  dura- 
vano ancora  i  lunedì  musicali  del  cardinal  Ottoboni,  quantunque 
Corelli  e  Scarlatti  fossero  già  morti  e  le  radunanze  avessero  perduto 
il  fasto  di  una  volta.  E  fu  qui  che  Steffani,  ormai  vecchio  e  mal- 
andato in  salute,  cantò  alcuni  suoi  duetti  entusiasmando  i  suoi 
uditori  per  la  sua  arte,  ad  onta  della  debolezza  della  voce  ormai 
stanca. 

Steffani  fu  di  statura  mezzana.  Gerber  (1)  rammenta  un  suo  ri- 
tratto, pubblicato  assieme  a  quello  di  altri  musicisti,  nel  Famoso  di 
Scotti.  Uomo  per  natura  serio,  sapeva  però  essere  in  società  scher- 
zevole e  faceto.   La  sua  modestia  e  gentilezza  erano  proverbiali,  né 


passioni.  Proporzioni  tra  «pu'-^te  o  quo! lo.  Ks»?mpi  tolti  «lalla  storia  o  «lai 
])oeti.  Inienia  Tobano  curò  colla  musica  ili  flauti  il  male  di  reni.  Spiega- 
zione (li  una  cura  musicalo  contro  il  veleno  delle  Tarantole  :  *  Cosa  si  deve 
f^iudicare  altro,  che  il  veleno  della  piccola  bestia  «die  aveva  morso  una  parte 
del  corpo,  si  .spar>;e  per  t'orza  dell'armonia  in  tutto  il  «'orpo,  da  cui  sia  in 
causa  del  sudore  od  insensibile  traspirazione,  si  svaporò  ^, 

Anche  nell'atto  della  generazione  umana  si  mostrano  proporzioni  che  as- 
sumono la  forma  delle  consonanze  musicali:  Confronti  fra  lo  sviluppo  del 
feto  coi  numeri  del  diaiuntey  diatesseron,  ecc.  Maschi  e  femmine  si  formano 
nt.dla  proporzione  «lei  Diate-^seron  e  Diapason.  11  numero  sei  —  Rapporti  e 
confronti  colle  consonanze  —  Il  corpo  umano. 

Grande  stima  della  musica  pres&o  gli  antichi.  —  Citazioni.  Il  monaco  car- 
melitano Silverio  propìigna  la  tesi,  che  in  cielo  si  trovano  pitìeri,  arpe  ed 
organi.  Motivi  e  spiegazioni.  Chiusa  : 

*  Piaccia  a  Dio  che  quahdie  bello  spirito  si  muova  a  compassione  di  veder 
questa  bella  scienza  calcare  a  gran  pas^i  la  strada  dell'oblio  ^. 

(1)  Xcues  Lexìhonder  Tonlcunsf,  Leipzig.  1812. 11  fascicolo  del  febbraio  1907 
del  periodico  Mutiìh  !H«'rlino.  Loet'flerj  contiene  un  ritratto  di  Steftani  in 
ornato  vescovile.  Il  ritratto  è  del  1816. 
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mai  seppe  cosa  fosse  invidia  (1).  Quantunque  egli  sia  vissuto  quasi 
sempre  in  Germania,  rimase  italiano  di  sentire  e  non  apprese  neppur 
perfettamente  la  lingua  tedesca. 

Ed  ora  che  le  sue  migliori  opere  sono  accessibili  a  tutti,  sarebbe 
un  debito  d'onore  degli  italiani  di  studiare  questi  soavissimi  fiori 
della  lìrica  musicale  del  Seicento  (2). 

Alfredo  Untersteiner. 


(1)  Le  opere  spedite  ilii  Stetfani  a  Lomlni  non  sono  firmate  dall'autore, 
ma  dal  suo  :«!e{?retario  e  copista  Gregorio  Piva.  Stett'ani  vescovo  di  Spijj^a 
non  voleva  probabilmente  tìj,'urare  rome  musicista, 

(2)  Sarebbe  desiderabile  che  si  facesse  un'edizione  popolare  almeno  dei 
migliori  duetti  di  Stefl'ani,  trascrivendoli  in  chiavi  moderne,  affinchè  la  splen- 
dida puì)blicazione  nei  *  Denkmiiler  „  non  serva  solo  ai  dotti  ed  alle  Bi- 
blioteche. 


njarie-^ime  HJozart. 


I. 


D, 


les  très  iiombreuses  biographies  et  dissertations  qui  ont  paru 
sur  Mozart,  ne  mentionnent  généralement  qu'en  passant  le  nom  de 
la  soeur  unique  de  Tillustre  corapositeur. 

Dans  les  voyages  musicaux  extraordinaires  qu'ils  firent  corame 
enfants  prodiges  à  travers  TAllemagne,  la  France,  TAngleterre,  la 
Hollande,  la  Belgìque  et  la  Suisse,  elle  avait  partagé  cependant  tous 
les  enivrements  du  succès.  En  outre,  elle  a  été  en  quelque  sorte  la 
première  initiatrice,  ou,  si  Ton  veut,  le  choc  électrique  qui  enflamma 
le  genie  musical  de  son  frère. 

Sans  nul  conteste,  les  extraordinaires  facultés  musicalesdu  futur 
auteur  de  Don  Juan^  si  précoces  et  si  rapidement  épanouies  jusqu^à. 
la  perfection,  contribuèrent  beaucoup  à  éclipser  la  gioire  de  la  soeur, 
et  à  concentrer  sur  le  frère  toute  Tattention  du  public  musical,  en 
laissant  dans  Tombre  la  personnalité  si  sympathique  de  Marie-Anne, 
qui,  elle  aussi,  fut  une  artista  de  haute  valeur. 

Comme  il  n'est  jamais  trop  tard  pour  bieu  faire,  nous  avons  pensé 
qu'il  serait  peut-etre  intéressant  de  consacrer  une  étude  à  cette 
femrae  distinguée  et  de  remettre  en  lumière  ses  qualités  remarqua- 
bles  <le  virtuose. 

Marie-Anne  Walpurgis  Ignatia  Mozart  est  née  à  Salzbourg 
le  30  juillet  1751. 

Elle  avait  atteint  Tàge  de  sept  ans  lorsque  son  pére  Léopold 
Mozart  lui  fit  cómmencer  Tétude  du  piano.  On  ne  sait  pas  si  cette 
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étude  lui  fut  imposée  par  son  pére  dans  un  but  purement  educa tif, 
ou  bien  si  elle-méme  en  manifesta  le  désir.  En  ce  temps  là,  l'étude 
du  piano  surtout  chez  les  jeunes  filles  n'était  pas  aussi  generale  que 
de  nos  jours,  et  elle  était  Tapanage  des  classes  privilégiées. 

Qiioi  qu  il  en  soit,  Marie-Anne  avait  à  peine  entrepris  cette  étude 
qu'il  se  produisit  un  événement  inattendu. 

Wolfgang-Amadé  Mozart,  le  frère  (né  le  27  janvier  1756),  n'avait 
alors  que  trois  ans. 

Les  le9ons  de  sa  soeur  firent  une  très  grande  impression  sur  le 
bambin,  et  quand  la  Rilette  interrompait  ses  exercices  il  se  mettait 
à  son  tour  au  piano,  chercliant  à  Trapper  des  tierces  avec  ses  petites 
mains;  lorsqu'il  était  assez  heureux  pour  obtenir  quelques  intervalles 
harmoniques,  il  en  téraoignait  une  grande  joie.  Déjà  il  retenait  les 
passages  saillants,  des  morceaux  de  musique  qu'il  entendait  exécuter. 
Son  pere,  voyant  se  raanifester  chez  lui  de  si  précoces  capacités, 
résolut  de  lui  donner  également  des  lefons  de  piano.  Au  bout  de 
très  peu  de  temps  il  fit  de  remarquables  progrès,  exécutant  nette- 
ment  et  en  mesure  de  petits  morceaux;  à  cinq  ans  il  se  mit  k  com- 
poser  des  petites  pièces  que  son  pére  transcrivait  sur  un  Cahier  relié, 
qui  a  été  conserve  et  qui  portait  comme  suscription  en  franyais: 
«  Pour  le  Glavecin,  Ce  livre  appartieni  à  Marie- Anne  Mozart^ 
1759  ».  Ce  recueil  se  trouve  aujourd'hui  au  Mozarteum  à  Salzbourg. 

Par  ce  qui  précède,  on  voit  que  Mozart  refut  par  sa  soeur  cette 
première  étincelle  musicale  qui,  tombant  sur  une  nature  si  riche- 
ment  douée,  ne  devait  tarder  il  provoquer  les  magnifiques  resultata 
que  nous  connaissons. 

Mais,  si  les  progrès  de  Wolfgang  sur  le  piano  furent  stupéfiants, 
ceux  de  Marie-Anne  u'étaient  pas  moindres,  à  tei  point,  que  bientòt 
elle  pouvait  se  mesurer  avec  les  raeilleurs  maìtres. 

On  ignore  cependant  sur  quelles  bases  méthodiques  reposèrent  les 
études  pianistiques  des  deux  enfants  et  quelles  oeuvres  ils  travail- 
laient.  Malheureusement,  il  n'est  parvenu  jusqu'à  nous  aucun  pro- 
gramme  des  nombreux  Concerts  que  les  deux  enfants  donnèrent  par  la 
suite  dans  leurs  péregrinations  artistiques.  A  part  les  improvisations  et 
lectures  à  première  vue  entremélées  de  quelques  corapositions  originales 
qui  formòrent  la  grande  attractive  des  Concerts,  et  qui,  réservées  exclu 
sivement  ù,  Wolfgang  seul,  les  jeunes  artistes   devaient   nécessaire- 
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ment  à  tour  de  rOle  jouer  des  morceaux  tirés  du  répertoire  des  compo- 
siteurs  à  la  mode  de  ce  tempsP  La  gravure  de  la  musique  était 
encore,  pour  ainsi  dire,  surtout  en  Allemagne,  à  i'état  embryonnaire 
et  fort  coùteuse.  Far  contre,  d'habiles  copistes  de  musique  floris- 
saient  et^  c*est  de  cette  fa9on  que  la  plupart  des  morceaux  se  pro- 
pagèrent  chez  les  amateurs.  Il  est  plus  que  probable,  que  le  fond 
du  répertoire  de  nos  deux  jeuues  artistes  devait  se  composer  des 
oeuvres  de  Scarlatti,  de  Haendel,  de  Ph.  Em.  Bach,  etc.  qui  étaient 
à  cette  epoque  les  maìtres  reclierchés  et  préférés.  A  l'occasion  le 
pére,  Léopold  Mozart,  devait  agrémenter  les  programmes  de  quel- 
ques-unes  de  ses  propres  Sonates  pour  piano,  qui  nous  ont  été  con- 
servées.  Enfio,  les  deux  enfant  jouèrent  aussi  probablement  à  quatre 
mains,  ce  qui  était  alors  une  nouveauté. 

Indépendamment  du  répertoire,  un  autre  point  mèrito  plusd*examen  : 
est  ce  vraiment  le  pére  seul  qui  fut  le  professeur  de  piano  de  ses 
enfants?...  Dans  ce  cas,  si  Ton  juge  d'après  les  résultats  brillants, 
il  faut  convenir  que  LéopolJ  Mozart  fut  un  professeur  hors  ligne. 

Uéjà  en  1750,  Tannée  memo  où  naquit  Wolfgang,  il  avait  publié, 
sous  le  titre  (TEssai  d'une  École  approfondie  du  violon,  une  mé- 
thode  de  violon  qui  obtint  d'emblée  un  succès  retentissant,  et  qui 
par  la  suite  eut  plusieurs  éditions  et  fut  traduite  en  diverses 
langues. 

Or,  non  seulement  il  enseignait  à  la  perfection  l'art  de  jouer  du 
violon,  étant  lui-mème  un  fort  habile  violoniste,  mais  il  était  évi- 
demment  un  bon  pianiste  et  pardessus  tout  un  savant  harmoniste  et 
contrepointiste. 

Il  est  probable  que  Texcellent  ouvrage  de  Ph.  Em.  Bach,  Essai 
sur  la  vraie  manière  de  jouer  le  Clauecin,  qui  avait  paru  à  Berlin 
en  1753,  servait  de  base  à  Tenseignement  des  enfants  Mozart.  Mal- 
heureuseraent,  les  renseigneraents  positifs  à  cet  égard  font  également 
défaut  et  on  en  est  réduit  à  des  conjectures. 

Des  biographes  de  Mozart  ont  hasardé  l'opinion  que  Léopold 
Mozart  n'avait  été  en  somme  qu'un  très  mediocre  musicien  et  coni- 
positeur  qui  ne  possédait  pas  meme  l'ombre  d'un  don  naturel  pour 
l'art  dont  il  avait  fait  l'occupation  de  sa  vie  !...  A  cela  on  peut 
répondre  que  pour  composer  une  Méihode  de  violon^  claire  et  bien 
ordonnée  dans  toutes  ses  parties,  comme  celle  de  Léopold  Mozart,  il 

Kividta  musicale  italintui,  XIV.  34 
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faut  étre  bon  musicien.  En  ce  qui  concerne  ses  compositions  musi- 
cales,  pour  en  apprécier  la  valeur  il  suffit  de  citer  le  passage  d'une 
des  lettres  que  de  Vienne,  Wolfgang  alors  à  Tapogée  de  son  talent, 
écrivait  à  son  pére  (29  mars  1783)  :  «  ce  que  nous  aimerìons  bien 
aussi  à  avoir,  ce  serait  quelques-uns  de  vos  meilleurs  morceaui 
d'église,  mon  bien  cher  pére,  car  nous  ainrìons  à  cultiver  tous  les 
raaitres  possibles,  les  anciens  et  les  modernes.  Je  vous  prie  donc  de 
nous  envoyer  bientòt  quelque  chose  de  vous  >. 

Rien  ne  prouve  mieux  que  ceux  qui  s'érigent  en  critiques  rausi- 
caux,  ne  sont  pas  des  musiciens  professionnels. 

Les  mémes  critiques  nous  dépeignent  eucore  Léopold  Mozart 
comme  un  homme  dépourvu  de  bon  sens  pratique,  utopiste  et  igno- 
rant  la  vie.  Nous  croyons,  que  des  liommes  comme  Léopold  Mozart 
sont  malheureusement  devenus  rares  ou  plutót  ils  Tont  toujours  été. 
Certes,  il  avait  fort  à  faire  comme  entrepreneur  de  Concerts,  pour 
maintenir  le  bon  ordre  dans  les  dépenses  journalières  et  veiller  éga- 
lement  aux  milles  détails  qu'exige  Torganisation  des  Concerts,  dont 
seuls  les  artistes  professionnels  counaissent  les  multiples  rouages 
ainsi  que  les  déboires  inévitables.  À  cet  égard,  on  peut  afiBrmer  que 
Léopold  Mozart  avait  assumo  une  bien  lourde  tàche.  Sana  nul  doute 
il  suivait  en  cela  la  règie  des  bons  maitres  :  niets  ton  cceur  à  fon 
devoir,  et  Tenseignait  à  ses  enfants. 

Enfin,  laissons  la  parole  au  baron  Grimm,  qui  résumé  avec  la 
pittoresque  vivacité  qui  lui  est  naturelle  ses  rapports  avec  Léopold 
Mozart: 

«  Le  pére  est  non  seulement  habile  musicien,  mais  homme  de  sens 
et  d'un  bon  esprit,  et  je  n'ai  jamais  vu  un  homme  de  sa  profession 
réunir  à  son  talent  tant  de  mérite  »... 

Evidemment,  à  la  distance  que  nous  sommes  de  Tépoque,  il  est 
aujourd'hui  facile  de  critiquer  Texcelleut  homme,  mais  il  faut  se 
demander  ce  que  nous  eussions  fait  à  sa  place? 

IL 

Les  étonuants  progrès  que  les  deux  enfants:  Marie-Anne  et  Wolfgang 
réalisaient  chaque  jour,  soit  au  pointde  vue  de  l'exécution  artistique 
sur  le  piano,  soit  dans  Tart  de  Timprovisation,  où  Wolfgang  se  dis- 
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tinguait  déjà,  décidèrent  le  pére  à  faìre  coDDaitre  au  deliors  les 
deux  prodiges  que  le  ciel  lui  avait  confiés.  En  conséquence,  le  12 
janvier  1762,  tonte  la  famille  Mozart  fit  un  voyage  à  Municb,  oò, 
résidait  Télecteur  de  Bavière.  Parfaitement  re^us  à  la  cour  de  ce 
prince,  les  deux  enfants  furent  admis  à  se  produire  et  excitèrent 
d'unanimes  applaadissements.  Malheureusement  les  détails  manquent 
sur  le  voyage.  La  famille  passa  trois  semaines  dans  la  capitale,  après 
quoi  elle  retourna  à  Salzbourg.  Il  est  à  presumer  que  le  succès  pé- 
cuniaire  et  artistique  de  cette  première  excursion  avait  dù  étre  très 
grand  puìsque  à  peine  de  retour  dans  leurs  pénates,  les  deux  enfants 
furent  journellement  exercés  sur  le  piano,  a  fin  de  se  préparer  à 
pouvoir  se  présenter  dignement  devant  la  cour  de  Vienne,  où  leur 
pére  comptaìt  les  conduire  vers  Tautomne  de  la  méme  année.  Il 
espérait  produire  une  grande  impression  sur  le  public  musical 
viennois. 

III. 

Toute  la  famille  Mozart  se  mit  donc,  le  18  septembre  1762,  en 
route  pour  la  capitale  de  TAutriche.  Le  13  octobre  suivant  les  Mozart 
re9urent  Tordre  de  se  présenter  à  Schoenbrun,  pour  se  produire  de- 
vant la  famille  imperiale  et  divers  membres  de  la  haute  noblesse. 

La  renommée  les  avait  précédés  et  toute  la  cour  était  dans  une 
curieuse  attente,  car  des  récits  merveilleux  circulaient  au  sujet  des 
étonnants  et  précoces  talents  des  enfants  Mozart. 

L'attente  fut  surpassée  et  les  deux  virtuoses  excitèrent  un  éton- 
nement  general;  on  pouvait  à  peine  en  croire  ses  yeux  et  ses  oreilles, 
en  les  entendant  se  produire  avec  tant  de  sùreté  dans  un  àge  si  tendre. 
L'impératrice  Marie-Tbérése  et  son  ópoux  Tempereur  Fran90is  I'  en 
étaient  éraerveillés,  surtout  du  petit  Wolfgang,  que  Tempereur  ap- 
pellait  :  «  maitre  sorcier  >.  Il  lui  disait  entro  autre  :  «  ce  n'est  pas 
bien  difficile  de  jouer  des  morceaux  avec  tous  ses  doigts,  mais  le 
grand  art  consisterait  à  ne  jouer  qu'avec  un  seul  doigt  et  cela  sur 
un  clavier  convert  ».  Wolfgang  ne  se  laissa  pas  émouvoir  par  la 
parole  imperiale,  il  se  mit  à  jouer  avec  un  seul  doigt  d'une  manière 
trés  nette,  puis  il  se  fit  couvrir  le  clavier,  et  joua  comme  s'il  s'y 
était  exercé  depuis  longtemps  déjà. 
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Il  va  sans  dire,  qu'il  n'exécutait  ainsì  que  la  partie  mélodique; 
impossìble  de  jouer  une  tierce  avec  un  doigt  sur  le  piano.  Il  faut 
décidément  se  défier  de  tous  les  racontars  merveilleux  dont  Thistoire 
de  Mozart  est  parsemée  et  qui  sont  absolument  incompatibles  avec 
le  siraple  bon-sens  musical. 

Un  fait  caractéristique  mèri  te  d'étre  rais  en  lumière:  au  moment 
où  Wolfgang  s'apprétait  à  interpréter  un  nouveau  morceau,  il  de- 
manda à  Terapereur  de  faire  venir  près  de  lui  le  compositeur  Wa- 
genseil,  qu'il  savait  étre  parrai  les  auditeurs,  L'empereur  ayant  fait 
droit  à  cette  demande,  le  jeune  virtuose  dit  à  Wagenseil  :  «jejoue 
un  de  vos  Concertos;  veuillez  me  tourner  les  pages!  ».  Ainsi  fut  fait. 

Cette  fois,  nous  avons  enfin  Tindication  précise  d*une  oeuvre  pour 
piano  d'un  compositeur  connu. 

Remarquons  en  passant,  qu'en  faisant  jouer  par  son  fils  un  Con- 
certo de  Wagenseil,  c'était  un  moyen  très  habile  de  la  part  de 
Léopold  Mozart,  de  s'assurer  d'avance  les  bonnes  gràces  et  Tintérèt 
du  maitre  réputé,  dont  le  jugement  était  d'un  grand  poids  auprès 
de  la  famille  imperiale  et  de  leur  entourage. 

Après  le  succès  obtenu  à  la  cour  imperiale,  la  haute  noblesse 
voulut  aussi  recevoir  chez  elle  les  deux  prodiges;  les  invitations  dans 
les  meilleures  raaisons  ne  manquaient  pas.  En  plus  des  honoraires, 
l'impératrice  fit  remettre  deux  habillements  complets  pour  les  deux 
enfants.  Celui  de  Wolfgang  était  du  drap  le  plus  fin,  couleur  lilas, 
la  veste  en  moire  de  la  meme  couleur,  habit  et  veste  garnis  d'une 
doublé  bordure  en  or.  On  l'avait  commandé  pour  le  petit  archiduc 
Maximilien.  Le  costume  de  Marie-Anne  était  fait  pour  une  archi- 
duchesse  ;  e'  était  du  taffetas  blanc  brode ,  avec  tonte  sorte  de 
garnitures. 

En  dehors  des  cercles  de  la  cour  imperiale  et  de  l'aristocratie,  les 
Mozart  ne  donnèrent  point  de  concerts  publics.  En  1762  ceux-ci 
n'étaient  pas  encore  d'un  usage  general  à  Vienne,  Le  Réperioire 
des  ihédtres  de  la  ville  de  Vienne  (de  1752  à  1757)  indique  les 
Académies  musicales  données  par  l'orchestre  du  Hoftheaier  comme 
une  institution  bien  fondée,  et  mentionne  <}ue  celles-ci  se  donnaient 
au  théatre  de  la  cour  les  jours  où  les  représentations  faisaient  re- 
làche.  C'était  le  cas  chaque  vendredi  ainsi  que  les  jours  de  grandes 
fétes  religieuses.  En  outre,  pendant  le  Carème,  les    représentations 
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théàtrales  étant  forcement  suspendues,  on  donnaìt  chaque   semaine 
de  2  à  3  concerts. 

Les  programmes  de  ces  Académies  musicales  se  composaieut  en 
majeure  partìe  à! Oratorios  qì  Aq  Caniaies;  parfois  aussi  des  Choeurs 
séparés,  Àirs  et  productions  instrumentales  furent  réunìes  sous  la 
dénomination  de:  Académie  mélangée^  dans  lesquelles  des  chan- 
teurs  et  des  virtuoses  se  faisaieat  entendre.  Sur  ces  Académies  les 
renseigQements  plus  précis  font  absolument  défaut. 

Léopold  Mozart  ne  connaissait  d'autre  ambition  que  de  pouvoir 
produire  ses  enfants  devant  les  princes  régnants  et  la  haute  aristo- 
cratie.  En  cela  il  suivait  le  courant  établi  par  d'autres  artistes  am- 
bulants  qui,  ne  rechercbant  que  la  faveur  des  grands  personnages, 
mettaient  tout  en  oeuvre  pour  pouvoir  se  faire  entendre  devant 
Taréopage  d'une  cour  princière,  car  là  seulement  ils  espéraient  trouver 
profit  et  honneurs. 

Cependant,  cornine  nous  verrons  plus  loin,  les  Mozart  dérogeaient 
parfois  à  cette  coutume  dans  les  villes  où  il  n'y  avait  point  de 
prince  ni  de  cour. 

Enfin,  pour  compléter  ce  récit,  nous  pouvons  dire,  qu'aucun  journal 
de  Vienne  en  1762  ne  fait  mention  des  enfants  Mozart  ni  de  leur 
séjour  dans  cette  capitale. 

IV. 

Dans  les  premiers  jours  de  Tannée  1763,  toute  la  famille  reprit 
le  chemìn  de  Salzbourg,  enchantée  de  Taccueil  et  du  succès  éclatant 
qu'elle  avait  obtenu  durant  son  séjour  à  Vienne. 

De  retour  à  la  maison,  les  études  musicales  de  Marie-Anne  et  de 
Wolfgang  furent  reprises  activement  en  vue  du  grand  voyage  que 
Léopold  Mozart  avait  résolu  d*entreprendre  pour  faire  connaitre  le 
talent  extraordinaire  de  ses  deux  enfants,  soit  en  Àllemagne,  soit  à 
rétranger. 

Ce  fut  le  9  juin  1763  que  toute  la  famille  quitta  de  nouveau 
Salzbourg;  elle  traversa  successi vement  les  villes  suivantes:  Munich, 
Augsbourg,  Stuttgart,  Ulm,  Ludwigsbourg,  Bruchsal,  Schwetzingen, 
Heidelberg,  Mannheim,  Worms,  Mayence,  Francfort,  Coblenz,  Bonn, 
Brilhl,  Cologne,  Aix-la-Chapelle,    Tirleniont,  Bruxelles,   Mons,  etc. 
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Partout  où  la  chose  était  faisable,  on  donnait  des  concerts,  qui  exci- 
taient  toujours  le  méme  enthousiasme. 

A  Francfort,  le  succès  fut  tei  que  Tunique  concert  projeté  fut 
repété  troìs  fois  de  suite.  C'est  là  que  Goethe  entendit  jouer  Mozart, 
sur  lequel  il  s' exprime  ainsi:  «  Pendant  le  diner,  nous  avons  cause 
de  Mozart.  Je  Tai  vu  quand  il  n'était  qu'un  enfant  de  sept  ans.  Il 
voyageait  et  donnait  un  concert.  J'avais  moi-mème  environ  quatorze 
ans,  et  je  me  rappelle  encore  trèsbien  le  petit  bonhomme  avec  ses 
cheveux  frisés  et  son  épée  ». 

Il  est  curieux  de  constater  que  dans  le  domaine  des  arts,  c'est  le 
taient  musical  qui  se  manifeste  le  premier  de  tous.  Mozart  à  cinq, 
Beethoven  à  huit  ans,  Hummel  à,  neuf  ans,  étonnaient  déjà  leur  en- 
tourage par  leur  jeu  et  leurs  compositions. 

«  Le  taient  musical,  dit  Goethe,  doit  naturellement  se  montrer  le 
premier,  parce  que  la  musique  est  quelque  chose  de  tout  à  fait  inné, 
d'intime,  qui  n*a  pas  besoin  de  secours  extérieurs  et  d*expérience 
puisée  dans  la  vie.  Mais  un  phénomène  comme  Mozart  reste  toujours 
une  exception  inexplicable.  Comment  la  Divinité  trouverait-elle  l'oc- 
casion  de  faire  des  miracles  si  elle  ne  s'essayait  pas  parfois  dans  ces 
étres  extraordinaires,  qui  nous  étonnent  et  que  nous  ne  pouvons  com- 
prendre?  »  (1). 

Dans  cette  intéressante  conversation  rapportée  par  Eckermann, 
Goethe  passe  sous  sileuce  Marie-Anne  et  ne  dit  rien  non  plus  du 
programmo,  ni  des  morceaux  exécutés  à  la  séance  à  laquelle  il  avait 
assiste, 

Heureusement  cette  omission  regrettable  est  en  quelque  sorte 
compensée  par  l'annonce  suivante  qui  parut  dans  le  journal  de 
Francfort,  le  30  aoùt  1763  : 

«  L*admiration  universelle  et  inouie  qu'éveille  dans  les  àmes  de 
tous  les  auditeurs  le  jeu  des  enfants  du  maitre  de  chapelle  du 
Prince-Archevéque  de  Salzbourg,  M.  Léopold  Mozart,  a  eu  pour  con- 
séquence  déjà  une  triple  répétition  du  concert  qui  ne  devait  d*abord 
étre  donne  qu'une  seule  fois.  Et  cette  admiration  universelle,  jointe 
au  désir  exprimé  par  plusieurs  grands  connaisseurs  et  amateurs  de 
notre  ville,  est  cause  qu'aujourd'hui,  mardi  le  30  aoùt,  à  G  h.  du 


(1)  Conversations  de  Goethe  uveo  Eckermann. 


MARIE-ANNE   MOZART  543 

soir,  aura  lieu  dans  la  salle  Scharf,  Montagne  Notre-Dame,  un  con- 
cert, qui  sera  cette  fois  irrévocablement  le  dernier.  Dans  ce  concert 
paraitront  la  petite  fille  qui  est  dans  sa  12°*<'  année,  et  le  petit 
garden,  qui  est  dans  sa  septième.  Non  seulement  tous  deux  joueront 
des  Concertos  sur  le  clavecin  ou  le  piano,  et  la  petite  fille  jouera 
les  morceaui  les  plus  difficiles  des  plus  grands  maitres,  mais  en 
outre  le  petit  garden  exécutera  un  Concerto  sur  le  violon;  il  accom- 
pagnerà au  piano  les  Symphonies  ;  on  couvrira  d'un  drap  le  clavier 
du  pianOf  et  pardessus  le  drap  l'enfant  jouera  aussi  parfaitement 
que  sMl  avait  les  touches  sous  les  yeui;  il  reconnaitra  aussi,  sans 
la  moindre  erreur,  à  distance,  tous  les  sons  que  Ton  produira,  seuls 
ou  en  accords,  sur  un  piano,  ou  sur  tout  autre  instrument  imagi- 
nable,  y  compris  des  cloches,  des  verres,  des  boites  à  musique,  etc. 
Enfin,  il  iraprovisera  librement,  aussi  longtemps  qu'on  voudra  Ten- 
tendre  et  dans  tous  les  tons  qu'on  lui  proposera,  raéme  les  plus  dififi- 
ciles,  non  seulement  sur  le  piano,  mais  encore  sur  un  orgue,  afin 
de  raontrer  qu'il  comprend  aussi  la  manière  de  jouer  de  Torgue,  qui 
est  tout  à  fait  differente  de  la  manière  de  jouer  du  piano  ». 

Cette  annonce  nous  donne  en  premier  lieu  un  aperfu  sur  la  com- 
position  du  programmo  musical  qui  dut  étre  invariablement  main- 
tenu  tei  quel  dans  cbaque  ville  où  les  enfants  étaient  appelés  à 
donner  des  concerts;  en  second  lieu,  on  remarquera  Tabsence  de  la 
nomenclature  des  «  morceaui  les  plus  difficiles  des  plus  grands 
maitres  »  ainsi  que  ceux  des  Symphonies  que  Wolfgang  accompa- 
gnait  au  piano,  ce  qui  suppose  un  orchestre  qui  prétait  son  concours. 
Enfin,  il  convient  de  constater  que  Wolfgang  était  alors  déjà  dans 
sa  8"®  annóe  et  qu'il  jouait  des  Concertos  sur  le  violon. 

La  lettre  suivante,  que  Léopold  Mozart  adressait  de  Bruxelles  à 

son  ami  Hagenauer  à  Salzbourg,  donne  des   renseiguements  exacts 

sur  la  sitnation  financiòre  de  la  famille  et  prouve  qu'elle  n'avait  pas 

fait,  durant  leur  voyage  à  travers   TAllemagne,  de  bien  brillantes 

affaires. 

«Bruxelles,  17  octobre  17G3. 

<  L'ólecteur  était  absent  de  Bonn,  mais  nous  avons  trouvé 

à  Aix-la-Ohapelle  la  princesse  Amelie,  soeur  du  roi  de  Prusse.  Cette 
princesse  n'est  point  riche.  Si  tous  les  baisers  qu'elle  a  donnés  à 
mes  enfants  et  surtout  à  Wolfgang   étaient  des  louis  d*or,  nous  en 
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serions  contents,  car  nous  pourrions  au  raoìns  satisfaìre  avec  cette 
monnaie  les  aubergistes  et  les  voituriers.  La  princesse  nous  con- 
seillait  d'aller  plutòt  à  Berlin  qu*à  Paris.  Le  prince  Charles  voulait 
aussi  entendre  mes  enfants,  mais  je  doute  que  cela  s'arrange.  Il  a 
d'autres  fantaisies,  et  sa  fortune  ne  lui  permei  pas  trop  d'encourager 
les  arts.  Ne  pouvant  ni  partir  ni  donner  un  Concert  public,  il  faut 
que  j'attende  la  résolution  du  prince!  Cela  augmente  mes  dépenses, 
et  il  me  faut  au  moins  200  florins  pour  le  voyage  de  Paris.  Je  ne 
voudrais  pas  vendre  les  cadeaux  précieux  que  mes  enfants  ont  re^us 
de  différents  personnages.  Ainsi,  Wolfgang  possedè  deux  épées,  Tune 
de  Tarchevéque  de  Malines,  l'autre  du  general  Comte  Ferrano,  des 
tabatières,  étuis,  etc.  Ma  fille  a  re^u  des  dentelles,  des  mantilles  et 
d^autres  objets,  il  y  aurait  de  quoi  monter  une  boutique.  A  Salz- 
bourg,  nous  avons  déjà  une  boite  remplie  de  vrais  trésors.  Pour  le 
moment,  c'est  Targent  qui  nous  manque  et  quoique  j'aie  Tespoir  de 
faire  un  bon  concert,  au  point  de  vue  pécuniaire  je  vous  demande 
de  m'envoyer  une  nouvelle  lettre  de  crédit  pour  parer  aux  événe- 
ments.  Si  mes  enfants  ont  excité  Tadmiration  des  Salzbourgeois 
jusqu'il  présent,  que  sera-ce  k  leur  retour  de  Paris  !  ». 

Par  une  autre  lettre  de  L.  Mozart  à  Hagenauer,  nous  apprenons 
que  le  concert  projeté  eùt  lieu  à  Bruxelles,  avec  un  plein  succès 
artistique  et  pécuniaire,  et  que  le  prince  Charles  y  assistait;  le  seul 
journal  de  cette  epoque,  la  Gazette  des  Pays-Bas,  ne  contient  ni 
annonce,  ni  programme,  ni  compte-rendu  de  cette  soirée. 

En  ce  teraps  là,  on  ne  connaissait  pas  encore  la  reclame  k  coups 
de  tam-tam  qui,  k  l'epoque  actuelle,  se  développe  toujours  de  plus 
en  plus,  et  dont  certains  virtuoses,  de  connivence  avec  leurs  impres- 
sarios,  possèdent  au  plus  haut  degré  le  secret. 

V. 

Le  17  novembre  1763  la  tamille  Mozart  arrivait  à  Paris.  Elle  fut 
re9ue  à  l'hotel  de  l'ambassade  bavaroise  par  le  comte  et  la  comtesse 
van  Eyk. 

11  serait  fastidieux  de  revenir  sur  ce  séjour  de  la  famille  Mozart 
k  Paris,  qui  a  déjà  été  si  souvent  raconté  dans  ses  moindre  détails 
par  les  biographes  de  Mozart.  En  ce  qui  concerne  Marie-Anne,  il  va 
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saDs  dire  qu'elle  partageait  avec  son  frère  tous  les  succès  quMls 
obtiDrent  dans  la  Capitale. 

Voici  4  clavecinistes  parisiens  très  appréciés  alors:  Schohert^ 
Eckard,  Hannauer  et  Le  Grande  qui  faisaient  présent  de  toutes 
leurs  Sonates  gravées,  pour  Clavecin,  aux  enfants  Mozaii.  «  Ma 
fille,  écrit  Léopold  Mozart,  joue  les  plus  difGciles  morceaux  que 
Dous  possédons  maintenant  de  Schobert,  Eckard,  etc.,  parmi  lesquels 
ceux  d'Bckard  sont  les  plus  difGciles.  Elle  les  exécute  avec  une  in- 
croyable  netteté,  à  tei  point,  que  l'infame  Schobert,  qui  ne  peut 
cacher  sa  jalousie,  s'est  rendu  ridicule  auprès  de  M.  Eckard  qui  est 
un  honnéte  hoinme,  et  quMl  est  devenu  la  risée  de  beaucoup  d'autres 
personnes  ». 

Il  est  à  supposer  que  les  programraes  des  divers  concerts  dìonnés 
par  les  jeunes  virtuoses,  soit  à  la  cour  de  Versailles,  chez  la  Mar- 
quise de  Pompadour,  chez  la  noblesse  et  en  Ville,  devaient  étre,  à 
peu  de  chose  près,  toujours  les  mémes  comme  ceux  donnés  en  Alle- 
niagne  et  en  Belgique. 

Les  virtuoses  qui  courent  d'une  ville  à  Tautre  font  encore  ainsi 
de  nos  jours. 

Pour  en  revenir  à  Schobert  qui,  ainsi  que  nous  lisons  sur  le  titre 
de  ses  Sonates,  était  claveciniste  de  S.  A.  S"®  Monseigneur  le  Prince 
de  Conti,  on  a  emis  l'opinion  qu'il  avait  étudié  dans  sa  jeunesse 
le  Clavecin  bien  tempere^  de  J.  S.  Bach  !... 

Qu'on  nous  permette  d'examiner  d'un  peu  de  plus  près  cette 
assertion. 

J.  S.  Bach  composa  son  Clavecin  bien  tempere^  la  1*"  partie,  con- 
tenant  24  Préludes  et  Fugues,  en  1722;  la  2^"^®  partie,  contenant 
également  24  Préludes  et  Fugues,  fut  achevée  en  1744.  Or,  il  con- 
vient  de  considérer  que  du  vivant  de  Bach,  cette  oeuvre  ne  fut  point 
publiée. 

Malgré  nos  recherches,  nous  n'avons  rien  pu  trouver  de  précis 
relatif  à  cette  1^^®  édition  dans  aucune  des  nombreuses  biographies 
de  J.  S.  Bach. 

A  la  fin  nous  nous  sonimes  adressé  à  la  Maison  Breitkopf  et  Hàrtel, 
à  Leipzifj,  éditeurs  des  ceuvres  complètes  de  J.  S.  Bach,  pour  obtenir 
un  renseignement  positi f  concernant  la  tonte  V*^®  édition  du  Clavecin 
hien  tempere. 
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Avec  un  empressement,  auquel  nous  nous  plaisons  à  rendre  hom- 
mage,  MM.  Breitkopf  et  Hiirtel  nous  firent  parvenir  la  réponse 
suivante  : 

«  Leipzig,  13  février  1907. 
<  Monsieur^ 

«  En  ce  qui  concerne  la  1^«  édition  du  Clavecin  bien  tempere  de 
J.  S.  Bach,  nous  avons  compulsò  une  quantité  d'écrits,  malheureu- 
sement  sans  arriver  à  aucun  résultat  décisif.  Suivant  TAvant-Propos 
de  la  XIV  année  de  Tédition  de  Bach,  il  serable  que  la  plus  an- 
cienne édition,  ou  du  moins  Tune  des  plus  anciennes,  est  celle  de 
Nàgeli  à  Zùrich  (éditée  aux  environs  de  1800),  laquelle  concorde 
aussi.avec  celles  de  Lavenu  à  Londres  et  de  Richault  à  Paris. 
Presque  en  méme  temps  parut  aussi  une  édition  chez  Simrock  à  Bonn 
et  Paris,  ensuite  en  1801  une  autre  chez.Peters  »  (1). 

Dans  le  Gatahgue  thématiqm  des  oeuvres  de  J.  S.  Bach,  publié 
par  Peters  en  1882,  on  lit  la  naention  suivante:  «  Le  Clavecin  bien 
tempere  en  3  éditions:  1)  édition  d'après  Forkel  (1801);  2)  édition 
Charles  Czerni  (1837);  3)  édition  Franz  Kroll  (1862-63)  ^. 

D'après  ce  qui  précède,  on  peut  conclure  que  le  Clavecin  bien 
tempere  ne  fut  livré  à  la  publicité  que  50  ans  après  la  raort  de 
J.  S.  Bach.  Sans  doute,  avant  cette  publication,  Tceuvre  de  Bach 
était  connue  par  des  copies  en  raains  de  quelques  artistes  privi- 
légiés? 

C'est  ainsi  qu'on  lit  dans  la  Biographie  de  Beethoven,  par  Thayer, 
la  notice  que  Neefe,  le  professeur  de  piano  de  Beethoven,  écrivit  sur 
son  jeune  éiève,  dans  la  1*^®  année  du  Magasin  de  Mtisique  de 
Cramer  :  «  Louis  van  Beethoven,  le  fils  du  Tónorist  Beethoven,  est 
un  gar9on  de  11  ans,  qui  joue  du  piano  avec  habilité  et  energie.  Il 
lit  parfaitenaent  à  première  vue  et  pour  tout  dire  en  un  mot:  il 
joue  couramment  et  presque  en  entier  le  Clavecin  bien  tempere  de 
Sébastien  Bach  que  M.  Neefe  lui  a  rais  entro  les  mains.  Ceui  qui 
connaissent  cette  collection  de  Préludes  etFugues  dans  tous  les  tons 


(1)  Dans  son  Dictionnaire  de  Musiquey  le  Dr.  Hugo  Riemann  dit,  que  e' est 
l'éditeur  londonien  Kollmann  qui,  le  premier,  publiait  le  Clavecin  bien 
tempere  en  1799!... 
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(une  (Buvre  qu'on  pourrait  appeler  le  non  plus  ultra),  comprendront 
ce  que  cela  veut  dire  ». 

De  cette  communication  de  Neete,  il  convient  de  retenir  troìs 
points:  1)  ITige  de  Beethoven  qui,  étant  né  le  17  décembre  1770, 
avait  alors,  en  1782,  douze  ans;  2)  la  phrase:  presque  en  eniier, 
ce  qui  veut  dire  ou  fait  supposer  que  le  jeune  Beethoven  n'a  pas 
joué  en  entier  les  24  Préludes  et  Pugues  du  l*^'  cahier  et  qu'il  est 
plus  que  probable  que  le  2*°*®  cahier  lui  était  inconnu?  3)  en 
admettant  qu'il  eiìt  joué  une  notable  partie  du  Glavecin  hien  tem- 
pere, dont  Neefe  possédait  une  copie  peut-étre  incomplète,  le  vieux 
maitre  n*excer9a  aucune  influence  sur  le  développement  des  idées 
musicales  du  futur  auteur  de  la  9*°*®  Syraphonie,  car  les  ceuvres 
qu'il  composa  alors  à  Bonn,  ainsi  que  celles  qu'il  écrivit  ù.  Vienne 
de  1792  à  1800,  sont  toutes,  comme  idées  et  comme  formes,  sous 
Tinfiuence  de  Haydn  et  plus  encore  de  Mozart. 

Mais  revenons  à  Schobert.  On  peut  dire,  que  lui  non  plus,  dans 
ses  Sonates  (que  nous  avons  parcourues)  ne  montra  en  aucune  fa9on 
qu'il  eùt  subi  d'une  manière  quelconque  l'esprit  de  Bach  !  Comme 
musicien  professionnel  nous  voyons  les  choses  musicales  sous  un 
point  de  vue  plus  pratique  que  MM.  les  critiques  habituels,  qui 
se  copient  les  uns  les  autres,  sans  remonter  aux  sources,  nous  dou- 
tons  que  Schobert  ait  jamais  eu  sous  les  yeux,  sa  vie  durant,  le  Gla- 
vecin hien  tempere  de  J.  S.  Bach  !... 

En  tout  cas,  il  est  certain  que  cette  csuvre  était  absolument  in- 
connue  chez  les  Mozart. 

Àinsi  que  nous  t'avons  déjà  dit,  Marie-Anne  partageait  avec  son 
frère  la  faveur  et  l'engouement  du  public  parisien.  lls  regurent  de 
nombreux  cadeaux.  En  outre  leur  portrait  fut  peint  et  figura  sur  le 
tableau  bien  connu  de  Carmontel,  popularisé  ensuite  par  le  graveur 
Delafosse.  Ce  charmant  tableau:  Wolfgang  au  centro  du  groupe, 
juché  sur  une  chaise  devant  le  clavecin,  le  pére,  debout  derrière 
lui,  jouant  du  violon,  la  soeur  Marie-Anne,  au  second  pian,  avec  un 
morceau  de  musique  dans  les  mains,  a  été  reproduit  sur  Tun  des 
socles  da  raonument  de  Schwanenthaler,  erige  en  18à2  en  Thonneur 
de  W.  A.  Mozart,  par  la  ville  de  Salzbourg. 

Enfin,  un  amateur  poète  adressait  aux  enfants  Mozart  les  vers 
suivants  : 
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Paris,  1764. 
Sur  les  enfants  de  M,  Mozart 

Mortols  cbéris  de  Dieu  et  des  Kois 

Que  rharmonie  a  de  puissance  ! 

Quaiid  les  sons  modulf»s  soupirent  sous  Vos  doigts, 

Que  de  finesse  et  de  science  ! 

Pour  vous  louer  oii  n'a  que  le  silence. 

Avec  quel  sentiment  le  bois  vibre  et  fremit! 

Un  corps  muet  devient  sonore  et  sensible. 

A  vous,  mortels  beureux,  est-il  rien  d'impossible! 

Tout,  jusqu'au  tact,  en  Vous  a  de  l'esprit. 


VI. 


Le  10  avril  1764  Léopold  Mozart  s'enibarqua  à  Calais,  avec  sa 
famille,  pour  se  rendre  à  Londres.  Ils  arrivèrent  dans  cette  ville  le 
22  du  raème  mois.  Déjà  le  27  avril  les  enfants  furent  invités  à  se 
rendre  à  la  cour  pour  se  faire  entendre  devant  le  rei  Georges  III 
et  la  reine  Sopbie-Cbarlotte,  qui  s'intéressaient  beaucoup  à  la  mu- 
sique.  L' accueil  qu'on  fit  aux  Mozart  à  la  cour  fut  des  plus 
brillant. 

Dans  plusieurs  concert  public^,  que  le  prévoyant  Léopold  Mozart 
avait  organisés,  Taffluence  des  auditeurs  fut  enorme  et  le  resultai 
pécuniaire  et  artistique  très  grand. 

Le  24  juillet  1705  la  famille  Mozart  quitta  Londres  et  débarqua 
à  Calais,  d'où  elle  visita  les  principales  villes  de  TArtois  et  de  la 
Fiandre  franfaise,  puis  se  rendit  en  Hollande.  Arrivés  à  la  Haye, 
VTolfgang  et  sa  soour  Marie-Anne  furent  admis  à  se  faire  entendre 
devant  le  prince  et  la  princesse  d'Orange.  Malheureusement  peu  de 
jours  aprt»s  Marie-Anne  fut  atteinte  d'une  fièvre  pernicieuse,  dont 
son  frère  ne  tarda  pas  à  étre  pris  i\  son  tour,  raaladie  qui  les  mit 
tous  deux  aux  portes  du  tombeau. 

Les  parents,  dans  l'angoisse,  firent  dire  des  messes  en  l'honneur 
de  tous  les  saints  et  saintes  du  paradis.  Enfin,  leurs  voeux  furent 
exaucés  et  au  bout  de  quatre  mois  les  enfants,  rendus  à  la  sant^, 
purent  reprendre  leurs  occupations  journalières. 
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En  quittant  la  Haye,  la  famìUe  Mozart  se  rendit  à  Amsterdam. 
Le  premier  concert  donne  dans  cotte  ville  eut  lieu  le  29  janvier  1766. 
L'annonce,  qui  parut  en  fran9ais  dans  le  journaux  locaux,  était  ainsi 
conine  : 

«  Le  Sr.  Mozart,  Maitre  de  Chapelle  de  Musique  du  Prince  Ar- 
chevéque  de  Salzbourg,  aura  Thonneur  de  donner,  Mercredi  le  29 
janvier  1766,  un  grand  Concert  à  la  salle  du  Manège  à  Amsterdam, 
dans  lequel  son  fils  àgé  de  8  ans  et  11  moìs,  et  sa  lille  àgée  de 
14  ans,  exécuteront  des  Concerta  sur  le  Clavecin.  Toutes  les  Ouver- 
tures  seront  de  la  composition  de  ce  petit  compositeur  qui,  n'ayant 
jamais  trouvé  son  égal,  à  fait  Tadmiration  des  Cours  de  Vienne, 
Versailles  et  Londres.  Les  amateurs  pourront  à  leur  gre  présenter 
de  la  musique  ;  il  exécutera  tout  à  livre  ouvert.  Le  prix  pour  une 
personne  est  de  2  f.  ». 

Pour  le  second  concert,  qu'eut  lieu  le  26  février  suivant,  on  lisait 
dans  ces  mémes  feuilles: 

^  Ces  deux  enfants  exécuteront  non  seulement  ensemble  des  Con- 
certs  sur  différents  Clavecins,  mais  aussi  sur  le  meme  à  quatre  mains 
et  le  fils  jouera  à  la  fin  sur  Torgue  de  ses  Propres  Caprices,  des 
Ftigues  et  "rVautres  Pièces  de  la  Musique  la  plus  profonde  ». 

On  remarquera  dans  la  première  annonce  que  le  pére  Mozart  ne 
se  fait  aucun  scrupule  de  réduire  Tilge  réel  de  ses  enfants;  le  27 
janvier  1766  Wolfgang  avait  atteint  sa  dixième  année;  quant  à 
Marie-Anne,  elle  était  alors  dans  sa  quinzième  année. 

Au  mois  «le  mai  1766  toute  la  famille  Mozart  se  mit  en  route 
pour  retourner  à  Salzbourg  en  passant  par  Paris,  Lyon,  Dijon,  Ge- 
nève, Lausanne,  Berne,  Zurich,  Schaflfhouse,  Stuttgart,  Munich.  Ils 
arrivèrent  à  Salzbourg  la  fin  de  novembre  1766,  après  une  absence 
qui  avait  dure  trois  années  et  demie,  riche  en  triomphes,  en  expériences 
artistiques,  en  gioire  et  en  argent. 

Partout,  Oli  il  avait  été  pssible  d'organiser  une  séance  musicale, 
les  deux  enfants  Mozart  avaient  donne  des  concerts  et  se  faisaient 
applaudir.  A  Genève,  où  les  Mozart  arrivèrent  à  la  fin  du  mois 
d'aoùt,  ils  firent  un  séjour  de  trois  semaines;  malheureusement, 
malgré  d'actives  recherches,  nous  n'avons  pu  recueillir  aucun  indice 
sur  le  séjour  que  firent  dans  notre  ville  les  illustres  voyageurs. 

Par  contr».»,  ìi  Lausanne,  oìi  ils  séjournèrent  cinq  jours,  les  Mozart 
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furent  refus  avec  distinction  par  le  prince  Louis  de  Wuttemberg  et 
d^autres  grands  personnages  en  séjour  dans  cette  ville;  Wolfgang  et 
sa  soeur  Marie-Anne  enthousiasraèrent  leurs  auditeurs. 

Le  journal  Aristide  ou  le  Citoyen,  qui  paraissait  à  Lausanne, 
contieni,  dans  son  numero  26,  un  discours  qui  avait  été  prononcé  le 
Il  octobre  1766  dans  une  réunion  de  savants  lausannois,  en  Thon- 
neur  des  aptitudes  musicales  extraordinaires  du  jeune  Mozart. 

De  Lausanne,  la  famille  Mozart  se  rendit  à  Berne,  où  elle  resta 
huit  jours,  et  de  là  à  Zùrich.  En  cette  dernière  ville  les  jeunes  vir- 
tuoses  se  fìrent  applaudir  dans  un  concert  public. 

La  maison  hospitalière  de  Salomon  Gcssner,  alors  dans  tout  Téclat 
de  son  talent,  offrii  à  la  faraille  Mozart,  pendant  quinze  jours,  le 
charme  d'une  cordialité  sincère. 

L'émineiii  poète,  en  se  séparant  de  ses  hòtes,  leur  offrit  un  exem- 
plaire  de  ses  oeuvres  avec  la  dédicace  suivant^  : 

«  Acceptez,  chers  amis,  ce  présent  de  la  meme  amitié  avec  la- 
quelle  je  vous  le  donne.  Puisse-t-il  étre  digne  de  conserver  toujours 
mon  souvenir  au  milieu  de  vous.  Jouissez,  respectables  parents,  en- 
core  longtemps  des  meilleurs  fruits  de  Téducation  dans  le  bonheur  de 
vos  enfanis:  qu'ils  soient  aussi  heureux  que  leur  mérite  est  grand. 
Dès  leur  plus  iendre  enfance,  ils  font  Thonneur  de  la  Nation  et 
Tadmiraiion  du  monde.  Heureux  parents!  Heureux  enfanis! 

«N'oubliez  jamais  l'ami,  doni  la  considéraiion  ainsi  que  son 
amour  pour  vous  tous  sereni  toujours  aussi  vivaces  qu'ils  le  sont 
aujourd'hui. 

«  Zurich,  le  3  octobre  1766. 

«  Salomon  Gessner  ». 

Du  second  séjour  h  Paris,  Grimm  nous  a  laissé,  dans  sa  correspon- 
dance  liiiéraire,  un  fidòle  tableau,  qui  résumé  fori  bien  le  degrè  de 
taleni  où  étaieni  alors  parvenus  nos  jeunes  virtuoses.  Nous  en  extrayons 
les  lignes  suivantes  : 

«  Nous  venons  de  voir  ici  les  deux  aimables  enfanis  de  M.  Mozart, 
maitre  de  chapelle  du  Prince  Archevéque  de  Salzbourg,  qui  ont  eu 
un  si  grand  succès  pendant  leur  séjour  à  Paris  en  1764.  Leur  pére, 
après  avoir  passe  près  de  18  mois  en  Angleterre  et  6  mois  en  Bol- 
lando, vieni  de  les  reconduire  ici  pour  v^'en  retourner  à  Salzbourg. 
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Fartout  où  ses  enfants  ont  fait  quelque  séjour,  ìls  ont  réuni  tous 
les  suffrages,  et  cause  Fétonnement  aux  connaissears.  M.^  Mozart, 
àgée  maintenant  de  treize  ans,  d'ailleurs  fort  embellie,  a  la  plus 
belle  et  la  plus  brillante  exécution  sur  le  clavecin  :  il  n'y  a  que  son 
frère,  qui  puisse  lui  enlever  les  suflfrages.  Cet  enfant  merveilleux  a 
actuellement  9  ans:  il  n*a  presque  pas  grandi,  mais  il  a  fait  des 
progrès  prodigìeui  dans  la  musique  ». 

Par  cette  lettre,  on  voit  que  Grimra  non  plus  n'est  pas  très  au 
clair  avec  l'àge  réel  de  Marie-Anne,  ni  de  Wolfgang  ! 


VII. 

Un  quatrième  voyage  artistique  à  Vienne,  que  la  famille  Mozart 
entreprit  le  11  septembre  1767,  ne  réussit  pas.  Wolfgang  et  Marie- 
Anne  furent  atteints  de  la  maladie  terrible  de  la  petite  vérole  qui 
venait  d*éclater  peu  après  leur  arrivée  dans  la  capitale,  en  faisant 
beaucoup  de  victimes;  très  heureusement  les  deux  enfants  Mozart  se 
remirent  encore  assez  promptement  de  cette  vilaine  epidemie.  On 
comprend  facilement  que  les  concerts  et  les  soirées  musicales  qu'ils 
organisèrent  après  ne  donnèrent  plus  rien  et  les  espérances  fondées 
sur  cette  ressource  s'évanouirent. 

IIs  avaient  d'ailleurs  aussi  à  lutter  avec  des  rivaux  bien  appuyés 
en  haut  lieu  et  soutenus  par  une  véritable  cabale.  Bref,  le  charme 
était  rompu. 

A  partir  du  retour  de  la  famille  Mozart  à  Salzbourg,  qui  s*effectua 
vers  la  fin  de  l'année  1768,  Marie-Anne  se  retira  définitivement  de 
la  vie  commune  de  Tactivit^  musicale,  laissant  désormais  à  son  génial 
frère  seul  le  champ  libre. 

Marie- Anne  se  voua  à  Tenseignement  et  beaucoup  de  demoiselles 
de  la  haute  noblesse  salzbourgeaise  réclamaient  la  faveur  de  recevoir 
ses  ]e9ons  dia  piano. 

Il  va  sans'  dire,  que  Marie-Anne  admirait  sans  réserve  le  genie 

de  son  frère,   dont  elle  jouait  avec  prédilection  les  oeuvres  pianisti- 

ques.  Très  n'^odestement  elle  déclarait  à  qui  voulut  Tentendre,  que 

le  meilleur  Me  son  savoir  comme  pianiste,  elle  le  devait  uniquement 

aux  bons  coD^.seils  de  son  frère. 

a 
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Le  célèbre  Burney,  qui  Tentendit  en  1772,  déclare  que  Marie- 
Anne  est  une  virtuose  accomplie.  Jamais,  au  dire  de  ceni  qui  la 
connaissaient,  personne  ne  fut  douée  de  qualités  plus  aimables.  A  ce 
naturel  heureux  venait  se  joindre  un  extérieur  d'une  séduction  irré- 
sistible.  Le  seuI  reprocbe  qu'ou  lui  faisait,  c'était  d'etre  un  peu  trop 
intéressée. 

On  con^oit  que  les  soupirants  ne  lui  manquaient  pas.  Un  certain 
M.  de  Molk,  ne  lui  était  pas  indilTérent;  il  fut  supplanté  plus  tard 
par  un  autre:  Franz  d'Yppold;  mais,  pour  des  causes  demeurées  se- 
crètes,  les  projets  de  mariage  soit  avec  le  premier,  soit  avec  le  second 
de  ces  prétendants,  n'aboutìrent  pas. 

Enfin,  dans  Tannée  1784,  Marie-Anne  épousa  le  baron  Jean-Baptiste 
de  Sonnenburg,  conseiller  de  la  cour  et  tuteur  en  la  chambre  de  cu- 
ratene à  S*  Gilgen.  Ce  baron  de  Sonnenburg  était  déjà  veuf  de 
deux  femmes  et  pére  de  5  enfants,  issus  de  ses  deux  mariages  pré- 
cédents.  Avec  son  energie  et  les  rares  qualités  dont  elle  était  douée, 
Marie-Anne  ne  fut  pas  au-dessous  de  la  tàche  lourde  et  pénible  qu'elle 
avaìt  assumée. 

A  répoque  où  Marie-Anne  devenait  baronne  de  Sonnenburg,  S*  Gil- 
gen était  une  petite  ville  paroissiale,  distante  d'environs  4  kiloraè- 
tres  de  Salzbourg.  Cet  endroit  roraantique  est  devenu  aujourd'hui 
un  séjour  d'été  très  frequente  par  les  étrangers.  C'est  dans  cette 
petite  ville  que  Léopold  Mozart  avait  été  chercher  Marie-Anne  Pertl, 
qu'il  épousa  le  21  novembre  1747  à  Salzbourg;  elle  était  née  le 
25  décembre  1720  à  S*  Gilgen  et  mourut  à  Paris  le  3  juillet  1778. 
Sa  fille,  Marie-Anne,  baronne  de  Sonnenburg,  entra  le  23  aoùt  1784  à 
S*  Gilgen. 

Le  16  aoùt  1906,  à  Toccasion  du  grand  jubilé  musical  en  Vhon- 
neur  de  W.  A.  Mozart,  on  inaugura  en  grande  solennité  une  doublé 
plaque  en  marbré,  représentant  deux  portraits  bien  réussis  et  res- 
semblants  de  la  mère  et  de  la  soeur  de  Fimmortel  'iompositeur, 
placée  sur  la  fa^ade  de  la  maison  de  ville  de  S*  Gilgen. 

De  son  mariage  avec  le  baron  de  Sonnenburg  sont  is^sus  trois  en- 
fants :  a)  Léopoldy  née  le  27  juillet  1785  ;  b)  JoaneHe-Marianne- 
Elise,  née  le  23  mars  1789,  morte  le  V  sept^mbre  lì905  à  Salz- 
bourg ;  e)  Marie- Babette,  née  le  27  novembre  1790,  morte  le  24  aoiit 
1791  i\  S*  Gilgen. 


.  ( 
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Le  iìls,  Léopóld  de  Sonnetiburg,  servait  de  1806  à  1808  dans  le 
Bégiment  d'Infanterie  Staio;  en  1809  il  fiit  nommé  lieutenant,  puis 
premier  lieutenant  dans  la  Landwebr  de  Salzbourg.  En  1813  il  fut 
appelé  comme  chef  des  douanes  à  Flos  dans  le  Tyrol.  Il  monrut  à 
Innsbriick  le  15  mai  1840. 

De  son  mariage  avec  M"«  Thérèse'ShcphieFuggs  (16  aoùt  1816), 
il  eut  deux  enfants:  a)  Henriette^  née  le  2  juillet  1817;  b)  Au- 
guste, née  le  16  aotit  1827,  mais  qui  mourut  13  jours  après  sa 
naissance. 

Henrieite  de  Somienburg,  qui  était  la  seule  arrière  petite  nièce  de 
W.  A.  Mozart,  épousa  du  vivant  de  son  pére,  Frane  Forchter,  mort 
le  10  avril  1871,  dont  elle  eut  deux  enfants:  a)  Grustave,  né  en 
1841,  mort  en  1878,  premier  lieutenant  dans  le  Règi ment  d'Infan- 
terie autrichien  n**  42;  b)  Bertha^  née  le  11  juin  1842.  Henrieite 
mourut  dans  la  maison  de  sante  de  Feldhof^  près  Graz,  le  18  mai  1890. 
Sa  fiUe  Bertha,  également  en  traitement  dans  cet  établissement 
depuis  1888,  s*y  trouve  encore  actuellement. 

Nous  voulons  aussi  rectifier  le  communiqué  suivant  qui,  dans  la 
première  quinzaiiie  du  mois  de  janvier  passe,  iìt  le  tour  de  la 
presse  : 

«  La  dernière  descendante  de  Mozart,  M"*"^  la  baronne  Geneviève 
Berthold  Sonnenhurg,  vient  de  mourir  à  Salzbourg  à  Tàge  de  80  ans. 
Le  grand-pére  paternel  de  la  defunte  avait  épousé  en  troisiémes 
noces  la  soeur  de  Tillustre  compositeur,  M"®  Marie- Anne  Mozart  ». 

Or,  Geneviève,  née  le  29  mai  1829,  était  la  fille  du  baron  de 
Sonnenburg,  Commissaire  de  Police  à  Salzbourg.  Ce  demier,  fils 
unique  du  baron  de  Sonnenburg,  à  S^  Gilgen,  et  de  sa  seconde 
femme  Jeannette-Marie  MayrhoiTer  de  Grùnsbichl,  mourut  en  1855 
à  Salzbourg.  Sa  fille  Geneviève  mourut  le  8  janvier  1807,  à  TAsile 
Kiederbourg,  à  Salzbourg. 

Vili. 

A  la  mort  de  son  mari  (decèdè  à  S*  Gilgen  le  26  décembre  1801) 
Marie-Anne  revint  fixer  sa  demeure  à  Salzbourg,  s'occupant  spécia- 
lement  de  Tèducation  de  ses  enfants  et  donnant  des  le9ons  de  piano. 
Elle  put  suivre  les   grands  èvénements  politiques  de  son  epoque , 

Hivitta  mimcale  italiana,  XIV.  86 


554  MEMORIE 

roalheureusement  elle  fut  atteinte  de  cecile  en  1825.  Parrenue  à 
Tàge  de  78  ans,  entourée  de  respect  et  de  Taffection  de  tous  cenx 
qui  avaient  eu  le  privilège  d'étre  admis  dans  son  intimité,  Marie- 
Anne  moiinit  dans  son  appartement  situé  à  la  Sigmund-Hafnerstrasse 
n*  12  au  3™^  étage,  le  29  octobre  1829,  et  fut  inhumée  au  cime- 
tière  S^  Pierre. 
Elle  laissait  à  son  fìls  unique  Léopold  la  somme  de  7564  fi.  comme 

héritage. 

Pour  conclure,  ajoutons,  à  titre  documentaire,  que  les  rapports  avec 
sa  bellesoeur  Constance-MoBari  et  les  deux  fìls  de  celle-ci  étaient 
absolument  nuls. 

Depuis  la  mort  de  son  mari,  Constance  Mozart  avait  épousé  eu 
secondes  noces  le  Conseiller  d'état  danois  Niessen. 

Depuis  1820  les  Niessen  avaient  aussi  fixé  leur  demeure  à  Salz- 
bourg.  Or,  comme  il  y  avait  entre  les  deux  femmes  Marie-Anne  et 
Constance  une  opposition  remarquable,  les  deux  familles  ne  se  fré- 

quentèreut  point  ! Niessen  mourut  le  24  mars  1820,  Constance 

continuait  à  vivre  avec  ses  deux  fìls  à  Salzbourg,  en  ayant  comme 
ressources  la  pension  de  266  fi.  40  kreuzer,  qu'elle  devait  à  la  mu- 
nificence  de  Tempereur  d'Autriche  et  une  autre  pension  de  470  fi. 
que  lui  payait  Tétat  danois;  enfìn  la  vente  de  quelques  oeuvres 
posthumes  de  W.  A.  Mozart,  ainsi  que  les  droits  d*auteur  que  lui 
rapporta  la  biographie  bien  connue  de  Mozart,  rédigée  par  George- 
Nicolas  de  Niessen,  éditée  en  1828  par  la  Maison  Breitkopf  et  Hàrtel, 
k  Leipzig. 

Constance  mourut  à  Salzbourg  le  6  mars  1842,  à  l'àge  de  85  ans, 
et  fut  inhumée  au  cimetière  de  S^  Sebastien,  dans  la  méme  tombe 
qui,  vers  la  fìn  du  mois  de  mai  1787,  avait  re9u  les  restes  mortels 
du  pére  Léopold  Mozart  !  Constance  laissait  à  ses  fìls  Cari  et  Wolf- 
gang Mozart,  la  jolie  somme  de  27263  fi.  ! 

Remercions  ici  M.  Engl,  Conseiller  imperiai,  Secrétaire  et  Ar- 
chiviste du  Mozarteum  à  Salzbourg,  pour  ses  précieuses  et  très 
authentiques  Communications  qui  nous  ont  été  d'une  grande  utilité. 

H.  KiiNtì. 


Le  origini  della  iiiusica. 


Va^uosto  prime  lineo  di  una  teoria  snìlr  origini  e  suUu  svi- 
luppo della  musica  sono  il  frutto  di  meditazioni  e  di  ricerche 
sul  fenomeno  deiralliterazione  musicale,  da  me  segnalato  e  l)re- 
vemente  studiato  nel  l"  fascicolo  della  corrente  annata  della 
Rivista,  Ij' importanza  di  questa  forma  elementare  di  connes- 
sione melodica  e  ritmica  —  che  non  è  se  non  uno  degli  iispetti 
del  fenomeno  generale  che  anima  e  domina  la  musica:  la  Ripe- 
tizione --  sarà  stata  notata  subito  dai  lettori  intelligenti  e  com- 
petenti. E  molti  avranno  pensato  clu.^  la  considerazione  di  (\'!sa 
dovesse  portare  necessai-iamente  ad  una  rettifica  —  o  anche  ad 
una  trasformazione  delle  idee  che  si  hanno  sul  citrstis  melodico 
e  sulla  musica  in  genere  e  però  dovesse,  anche,  investire  di  luce 
nuova  alcuni  problemi  della  psicologia  e  dell'estetica  musicale. 
E  la  stessa  indole  elementare  del  fenomeno,  avrà  indotto  cpial- 
cuno,  ancora  più  avveduto,  a  pensare  alla  morfologia  della 
musica  delle  origini  e  alla  possibilità  che  (luella  forma  di  con- 
nessione musicale  vi  esercitasse  un  ufficio  importante  o  predo- 
minante. 

Delle  vari(^  teorie  sulle  origini  della  musica,  la  storia  delle 
quali  è  lunga  ed  è  stata  già  brillantemente  esposta  da  altri,  io 
non  mi  occuperò.  Ma,  poiché  la  ti^oria  generalmente  accettata 
e  insieme  largamente  e  frequentemente  combattuta,  è  ([uella 
dello  S[)enc(^r,  e  poiché  la  mia  teoria  è  diretta  specialmente  cont  ro 
di  questa,  mi  si  permetterà  di  riassumerla  brevcMuente. 

Il  concetto  centrale  dello  Spencer  è  accolto  in  (piesto  pe- 
riodo ili:    "  L(\-<  variations   de  la    voix  sont    les   effets   physio- 


(1)  Dall'edizioiìf'  francese  di  Alcun. 
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lo<rifiuos  des  variar ions  dan«  Ics  sentiment>s et  la  raison  du 

poiivoir  expressif.  si  varie,  '  do  la  voix  '  doit  se  trouver  dans  ce 
rapport  general  (ini  est  entre  les  excitations  musculaires  et  les 
oxcitations  nientales  ^.  Nulla  di  più  vero.  Segue  Tesarne  com- 
parativo delle  particolarità  "  della  voce  ^  che  sono  comuni  al 
c^nto  e  al  lin^uag^io:  (lualità,  timbro,  altezza,  velocità  delle 
variazioni,  tremolo,  staccato  e  cosi  via  e  la  conclusione:  **  les 
particularii/»s  (\o  la  voix,  (jui  soni  l'indice  d'une  exaltation  des 
sentimcnts,  sonf  celles  qui  (listinf/nent  spéci aleme^nt  le  chaììt 
du  parler  ordì  uni  re.  C'hacunc  ilos  inflexions  de  la  voix  qui  nous 
ont  paru  ctn^  l'i^fioi  pliysiolo<^i(pu»  de  la  peine  ou  du  plaisir, 
est  simpleìneuf  ddìis  la  musi  (/ne  rocale  portée  à  son  plus  haut 
degré  ^.  Io  mm  posso  ristare  dairo8s<.Tvarc  che  sin  qui  di  "  posi- 
tivo „  non  c'è  che  (luesto:  i  gesti  sonori  sono  in  relazione  cogli 
stati  psichici;  la  voce  ha  dello  particolarità  sue  proprie;  essa 
serve  tanto  al  canto  quanto  al  linguaggio;  nel  canto  quelle  par- 
ticolarità spiccano  meglio.  Ma  non  è  affatto  dimostrato  che 
siano  queste  particolarità,  in  (guanto  più  rilevate  dall'azione  del 
cantare  fé  ciueste  soltanto,  a  quanto  pare),  quelle  che  distinguano 
il  canto  dal  [)arlato,  ed  ò  molto  vago,  sotto  tutti  gli  aspetti,  il 
dire  (!he  osse  sono  nella  musica  vocale  portate  al  loro  più  alto 
grado.  Non  solo,  ma  ò  naturale  osservare  che,  per  il  solo  fatto  che 
le  inflessioni  della  voce  vengono  -  dico  cosi  per  intenderci  — 
"  notate  in  nmsica  „  cioè  dorinite  musicalmente  in  note  **  tim- 
brate „,  (\<se  sono  già  ^  musica  „,  senza  aver  bisogno  di  essere  por- 
tate al  loro  più  alto  grado.  E  a  quale  grado  poi?  ripeto.  E  il 
solo  fatto  che  il  suono  cambia  natura  cambiando  il  mezzo  di 
espressione  (linguaggio  o  (»anto)  fa  subito  un  po'  più  cauti  nel- 
l'accettare  (juesta  derivazione  del  canto  dal  linguaggio,  facendo 
sospettare  che  anche  gli  istinti  estelici  relativi  abbiano  un'indole 
diversa  e  però  l'abbiamo  avuta  anche  alle  origini,  quando  il 
suono  musicale  "  doveva  ancoj-a  definirsi ,,.  Infatti,  per  non  dir 
altro,  il  suono  divenendo  musicale,  cioè  "*  mantenuto  ^  e  "  tim- 
brato „,  cessa  (li  essere  ^  i  n  te  n  z  io  n  al  mento  rappresentativo  ^  come 
è  nel  linguaggio.  Inoltre  l'emissione  musicale  del  suono  è  tanto 
contraria  all'articolazione,  che  le  lingue  meridionali,  meno  ea- 
liche  di  consonanti,  sono  (luelle  che  adoperano  i  suoni  nella  loro 
maggior  purezza,*^  però  le  più  musicali;  od  è  osservazione  co- 
mune che  in  alcune  lingue,  come  la  francese,  lo  parole  cantate 
spesso  non  vengano  intese  nettamento. 

Passiamo  ora  al  ritmo,  del  ([uale  lo  Spencer  si  ò  sinora  curato 
poco.  Finalmente  egli  dice:  "  Le  rythme  de    la  musique  n'est 
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qu'un  résultat  plus  subtil  ot  plus  complexe  de  la  relation  ontre 
rexcitation  mentale  et  eelle  des  muscles  „.  Q-iusto,  ma  come  si 
arriva  a  questo  risultato  ?  E  perchè,  poi,  lo  Spencer  fa  del  ritmo 
più  tosto  una  cosa  "  aggiunta  „  alla  musica  che  un  fenomeno 
animatore  della  musica  stessa,  come  è  sentimento  di  tutti  i  mu- 
sicisti e  di  tutti  gli  esteti?  Ma  veniamo  alla  condizione  dello 
Spencer  che  oramai  risulta  ovvia:  ^  La  musique  vocale,  et  par 
suite  toute  musique,  est  une  idéalisation  du  langage  naturel  de 
la  passion  „. 

Ora,  per  ([uanto  l'autore  non  trascuri  di  considerare  i  senti- 
menti astenici,  non  v'ha  dubbio  che  essi,  come  già  il  ritmo, 
non  possono  avere  nelln  sua  teoria  la  paiate  che  loro  spetta: 
essendo  sottinteso,  nella  teoria  spenceriana,  che  T intervallo 
musicale  sia  caratteristica  fondamentale  della  musica  vocale, 
mentre  noi  sappiamo  l'enorme  importanza  che  ha  nella  mu- 
sica anche  la  rii)etLzione  alliterale  di  nota:  che  si  deve  ritenero 
propria  dei  sentimenti  a.stenici,  se  si  pensa  la  musica  come 
espressiva  di  '*  passioni  „.  Inoltre  ò  dubbio  che  le  passioni  fon- 
damentali deiruomo  primitivo  potessero  trovare  espressione  ade- 
guata nel  meccanismo  sottile  e  delicato  degli  intervalli  ^  musi- 
cali .,,  siano  pure  rudimentali,  disposti  in  una  successione  melodica, 
sia  pm*e  rudimcMitalissima;  mentre  è  probabile  che  esse  trovassero 
espressione  più  adatta  in  grida  incoerenti  e  in  percussioni  ritmiche. 
Ma  non  anticipiamo  di  trop[)o.  L'A.  pensa  che:  ^  Thistoire  n'é- 
claire  pas  beaucoui)  la  question,  mais  daiLS  Ics  limites  où  elle 
Tecla  ire,  elle  contiruK*  notre  conci  usion  „.  Per  ottenere  (piesta 
conferma  FA.,  riconosciuta  la  "  monotonia  „  dei  canti  dei  popoli 
primitivi  (sono  essi  dimque...  senza  passioni?),  la  scarsezza  di 
mezzi  del  recitativo  su  (luattro  note  degli  antichi  poeti  greci  e 
cosi  via,  conclude  che:  la  musica  vocale  antica  ^  s'écartait  beau- 
coux>  moins  du  parie  (lue  notre  chant  „  e  che  per  ciò  essa  "  dif- 
fère  beaucou])  moins  que  ne  fait  celle  d'aujord-hui  du  langage 
de  la  passion  ,.,  che  essa  anzi  era  "  le  langage  de  la  passion 
quehpie  peu  exagéré  ,,  nelV epoca  preistorica.. 

Conclusione  che  non  avi-ehbe  senso  ove  non  si  pensasse  dover 
l'autori»  sottintendere  che  il  linguaggio  istintivo  primitivo  delle 
passioni  fosse  monotono,  cioè,  secondo  la  sua  teoria,  di  ristretti 
intervalli  (niente  grida  e  mia,  (piindil...)  intervalli  che,  ad  onta 
delle  leggi  fisiologiche  della  musica,  vengono  "  exagérés  „  cioè 
ampliati  (infatti  in  spiale  altro  senso  intendere  questa  esagera- 
zione?) a  poco  a  poco,  e  però,  spero  b<»ne  (per  dover  dar  t^mpo  al 
tempo,  cioè  per  dar  modo  ai  millenni  di  esagerare  a  poco  a  poco), 
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ampliati  a  traverso  dei  (iiuirti  di  tono,  poniamo,  o  anche  meno: 
il  che  suppoiTcbbc»  un  oreccliio  musicale  ^  mitico  „  a  dii*ittm*a. 

Ma  Tuomo  primitivo,  sotto  l'impero  delle  passioni,  lo  ripeto, 
si  sarà  valso  più  tosto  di  ^ùda  e  di  percussioni  ritmiche  (di  una 
ritmica  ancora  disordinata,  inco(^rento)  nelle  quali  si  scaricasse 
rcner^in  nervosa  ai^cumulata  dalla  commozione  violenta  e  si 
av«\*ise,  a  traverso  le  vie  nervose  dell'orecchio  e  le  sensazioni 
tattili,  un'esaltazione,  un'esasperazionr»  della  commozione  stessa, 
un  parossismo  di  occitaziont»  psichica,  un'ubbriacatura  torbida, 
una  fascinazione  oscura,  che  è  ancora  lo  scopo  di  tant<ì  pratiche 
musicali,  di  tanti  **  riti  musicali  ,,,  stavo  per  dire,  presso  i  sel- 
vaggi moderni.  l/A.  sembra  voler  i)arare  in  paite  questa  obbie- 
zione (quando,  i)er  rintracciare  il  cammino  e  lo  svilup])0  della 
musica,  imma^^ina:  *'  \h\e  émotion  puissantc  a  fourni  Ics  t^ns  (!) 
Ics  intervalles  (^t  l(^s  cadences,  et  c'est  ces  éléments  qui,  élaborés 
(in  ch(»  cosa  consistette  poi  (juesta  elaì)orazioneV),  ont  fait  le 
cliant  „.  Ma,  poiché  <^di  intervalli  e  i  toni  stessi  (!)  non  sono 
sorti  dal  nulla,  i\nn\o  altra  "  émotion  „,  e  di  qual  genere  forni  pri- 
mitivamente il  "canovaccio,,  della  musica  vocale,  Telemento  in- 
diffeienziato  o  differenziato  solo  in  (juelle  leggere  inflessioni  vo- 
cali che  TA.  sembra  talora  sottintendere  e  subito  dopo  trasciu^ai'e  ? 

Lo  Spenc(»r,  come  vedemmo,  ricorda  la  povertà  di  intoi'valli 
della  musica  strumentale  greca  su  cpiattro  note  —  e,  si  noti,  allo 
unissono  con  la  vocale  che  per  ciò  ne  aveva  anch'essa  quattro 
in  qualcuna,  almen<»,  delle  sue  foi'uie  estetiche  —  ma  che,  se- 
<!ondo  TA.  stesso.  ei*a  molto  [)iù  vicina  della  musica  moderna 
al  linguaggio  istintivo  della  passion«\ 

Bisognerebbe  dunque  credere  che  presso  i  (Jreci  non  sia  sorta 
<|uella  '•  cmotion  puissante  (jui  a  fourni,,  ove?  Ricercare  più 
tardi  (pH'sta  **  émotion  „  clu^  è  la  ])ietra  lilosofale  delTalchimia 
musicale  dello  Sj)encer,  mi  ])are  ingenuo.  Anche  perché,  trovan- 
doci già  in  \\n  periodo  artisti(;o,  riflesso  cioè,  dell'arte  musicale, 
la  evoluzione  di  essa,  da  (piel  jainto  in  i)OÌ,  do\Tebbe  attribuirsi 
a  qualche  cosa  di  più  ordinatamente  attivo  e  di  più  compren- 
sivo di  una  sem])lice  *'  émotion  ...  L'erron^  dello  Sj)enr-er  ha  ori- 
gine, a  parer  mio,  da  una  necessaria  timidezza  di  [)ensiero  rispetto 
alle  questioni  musicali:  egli  non  le  ha  c(uupiutamente  trat- 
tate, né  profondamente  penetrate  p(T  scarsezza  di  cognizioni 
tecniche  musicali:  cognizioni  che,  in  ogni  tempo,  furono  strana- 
mente considerate  come  superflue  nella  trattazione  di  ijuesiti 
attinenti  alla  musica.  Ma  non  si  pensa  invec»»  che,  a  punto  per 
questo,  i  maggiori  lilosoti  non  hanno  ([uasi   mai    lasciato   orma 
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profonda  del  loro  pensiero  nell'estetica  della  musica,  se  anche 
hanno  segnato  della  loro  impronta  l'estetica  di  altre  arti.  E 
quegli  stessi  ai  (piali  è  balenata  runità  del  fatto  estetico  e  la 
intima  coirelazione  di  tutte  le  arti  fra  loro,  restano  talvolta 
incerti  o  incomi)iuti  nelle  loro  affermazioni  a  cagione  di  una 
mancata  penetrazione  del  fatt^)  estetico  musicale;  nel  (juale,  per 
ima  serie  di  causo  psicologiche  e  fisiologiche  che  non  è  il  mo- 
mento di  esaminare,  la  psicologia  del  fatto  estetico  si  può  co- 
gliere nella  sua  maggionj  chiarezza  e  determinazione.  In  esso 
i  fatti  elementari,  più  minuti,  ])iù  microscopici  dell'espressione 
si  possono  cogliere  e  osservare,  per  cosi  dire,  allo  stato  nativo; 
e  ingranditi,  resi  telescopici,  da  un  meraviglioso  ^  gioco  di  luci 
e  di  lenti  ^  che  ha  il  suo  fuoco  nel  fenomeno  della  "  ripetizione  „. 
Io  oso  dire  che  solo  dalla  psicologia  della  musica  verni  il  mag- 
giore soccorso  di  luce  e  la  maggior  saldezza  di  postulati  alla 
estetica  scientifica  o,  per  dir  meglio,  a  ciò  che  di  scientifico  può 
cont(mersi  in  un'estetica. 

Ma  lasciamo  h»  digressioni  e  restiamo  allo  Spencer.  Il  quale, 
dicevo,  per  ([uella  necessaria  timidezza  di  pensiero  ora  indagata, 
ha  finito  ])er  dare  una  teoria  sulle  origini  della  musica  nella 
(luale  non  è  t<?ntata  nessuna  ])ro])ria  soluzione  musicale  delle 
origini  stesse  della  musica,  nella  quale  non  è  avviata  nessuna 
ricerca  veramente  musicale  sugli  elementi  primi  della  musica 
(melodia  e  ritmo),  mentre  d'altra  paiie  viene  logicamente  pro- 
tratt<j  il  peri<.)do  delle  origini,  istintivo  e  in  certo  modo  ^  col- 
lettivo ,,.  sino  all'avvento  di  (piella  famosa  "  émotion  „  che  e 
fornitrice»  di  "  intervalli  e  di  cadenze  ^  alle  elahorazioni  ad  essa 
successive.  "^  Eniotion  „  che  non  può  appartenere  che  ad  un'epoca 
di  relativa  determinatezza  e  stabilità  di  quegli  elementi  primi 
cioè  ad  un  periodo  riflesso,  artistico  e  in  prevalenza  "  indivi- 
duale ,,,  perciò,  dell'espressione  musicale. 

La  parte  che  spetta  al  ritmo  nelle  teorie  dello  Spon(;er  è, 
come  gin  ossei-vai,  secondaria  rispetto  a  quella  data  alla  melodia 
(intendo,  una  volta  per  tutte,  ritmo  nel  senso  generico  compren- 
dendovi il  ritmo  pro])j'i amente  detto,  cioè  il  ^  fraseggiare  «  r  la 
battuta).  Questa  osservazione  è  anche  stata  fatta  dal  Wallascek 
—  d«*l  (juale  mi  duole  di  non  conoscere  dii-ettamente  i  lavori  — 
e,  pei'  (luanto  lo  Spencer  sia  soccorso  da  molti  paladini  (vedi 
Combarieu,  Ingegnieros  ed  altri),  non  vi  ha  dubbio  che  la  teoria 
stessa  si  legga  più  sugli  intervalli  melodici  che  sul  ritmo  e  che, 
anche  ricordando  la  famosa  legge  del  ritmo  esposta  altrove  dal 
filosofo  inglese  (vedi  i  Principi i  di  Psicolof/ia)^  non  si  può  dire 
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che  venga  assegnata  la  dovuti!  impoi-tanza  al  ritmo,  ne  data 
una  dimostrazione  sufficiente  deirorigine  di  esso,  con  la  dichia- 
razione che  "  les  actions  que  nous  fail  faire  un  sentiment  puis- 
sant  tendent  à  prendre  une  allm-e  rythmée  „.  Dal  punto  di  vista 
musicale  (jueste  parole  non  ci  dicono  (piasi  nulla  ;  filosoficamente 
esse  sono  un  abozzo,  un'intuizione  ovvia  che  si  impone  subito, 
(piasi  direi,  alla  nostra  stessa  sonsii)ilità,  ma  che  non  è  espressa 
con  la  sincerità  e  la  larghezza  di  vedute  di  una  convinzione. 
Infatti,  per  non  osservare  altro,  è  porfettamente  pleonastico,  e 
però  inc(MTente  con  la  ijeneralissima  legge  del  ritmo,  cioè  con  lo 
idee  dello  Spencer  stesso,  il  ])re(licato  di  "  puissant ,,  aggiunto  a 
^  sentiment  «.  Lo  Spencer  avivl)l)e  dovuto  dire:  "  Les  actions  que 
nous  fait  faire  tout  sentiment  tendent  à  prendre  une  allui'e 
rvthmée  ..  cioè,   in  ultima   analisi  "  toutes   les   actions  ^.  E   del 

« 

resto,  (*ome  meglio  dic(^  TArdigò,  "  tutto  è  ritmico  „. 

Questa  legge  generale,  poi.  ci  dà  tutt'al  più  ragione  della  ori- 
gine (o.  pili  (esattamente  della  '*  natm-alezza  ,,)  della  battuta,  ma 
il  ritmo,  la  frase  musicale  donde  ha  origine?  E  essa  un  prodotto 
repentino  di  una  coscienza  estetica  evoluta  e  senza  nessun  prece- 
dente riferimento,  senza  nessun  fondamento  psichico  o  fisiolo- 
gico; è  un'astrazione,  una  misurazione,  un  elemento  d'ordine 
e  di  simmetria  intervenuto  di  botto  nell'evoluzione  musicale? 
E  l'arte  ritmica  di  percussione?  In  quale  relazione  si  trova  essa 
con  Tarte  melodica  vocale?  E  l'arte  nudodica  vocale  potè  sor- 
gere veramente,  dopo  tutte  le  obl)iezi()ni  fatte,  da  una  id(»aliz- 
zazione  ''•  musicale  .,  del  linguaggio  istintivo  delle  passioni?  Che 
cosa  può  essere  (piesta  idealizzazione?  E  essa  d'accordo  con  la 
psicologia  delle  origini  della  musica?  E  ciueste  j)assioni  possono 
aver  avuto  importanza  e  influenza  sulla  musica  vocale  proprio 
come  "  primum  movens  ,.  all'  '*  origine  ,,  del  fatto  estetico  me- 
lodico? E  gli  intervalli,  che  nella  teoria  dello  Sjìencer  sono  consi- 
derati giustamente  com(;  elementi  di  **  differenziazione  ,.  nel- 
l'evoluzione musicale,  ma  impropriamente  come  elementi  espres- 
sivi di  passioni,  che  cosa  presuppongono?  Evidentemente,  e 
lo  accennai  di  già,  un  elemento  musicale  inteso  come  un  certo 
"  quid  ,,  indifferenziato,  in-otoplasmatico.  e  però  il  "  non-inter- 
vallo ,.  o.  i)er  meglio  dire  —  poiché  ([lu^sta  (»spr(:'ssione  non  ha 
senso  —  il  suono  incoerentemente  vocalizzato,  cioè  non  ancora 
individuato,  da  prima,  e  il  piccolo  int^t'vallo  lil  più  s])ontanea- 
mente  apprezzabile)  subito  dopo.  Ma  lo  Spencei*  tace  di  questo 
elemento  o,  almeno,  non  considera  nò  la  possii)ilità  né  la  ipialità 
di  un  suo  ufficio  esiiressivo  particolare  e  tanto  meno,  si  capisce, 
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il  rapporto  estetico  di  osso  con  iiuogli  elomonti  differemziati  e 
differenziali  che  sono  gli  intervalli.  E  questi  int«i-\'alli  vengono 
veranient(?  alla  musica  dal  linguaggio?  (istintivo  o  già  differen- 
ziato in  parole  e  concettuale  che  sia).  "*  Une  émotion  puissante  ^ 
ha  definito  e  ingrandito  gli  intervalli?  Ma  fra  quali  limiti?  P], 
se  non  vi  furono  limiti,  perchè  l'istinto  masicale  educato  giudica 
^  innatm'ali  ^,  per  qualunque  passione,  cei-ti  salti  melodici?  (io 
penso  alla  Salomè),  0,  almeno,  perchè  (ìssi  non  sono  giudicati 
^  musicali  v;?  L' ^  idealizzazione  „  non  tende  più  tosto  a  ''re- 
stringere fisicamente  Tàmbito  melodico  ma  "  ad  ampliarlo  nello 
stesso  tempo  esteticamente  „?  All'influenza  del  linguaggio  sono 
veramente  dovute  altre  coincidenze  importanti  fra  i  due  modi 
di  espressione,  come  ^  le  cadenze  „?  0  pure  (jueste  coincidenze 
hanno  una  causa  più  remota  e  la  pretesa  origine  della  miLsica 
dal  linguaggio  istintivo  è,  anche  in  questo,  frutto  di  un  errore 
di  metodo?  A  tutte  (pieste  quc^stioni  vorrebbe  proporre  una  solu- 
zione hi  mia  teoria  e  a  tutte  queste  incompiutezze  riparare.  In- 
tanto, perchè  il  lettore  abbia  fin  d'ora  un  filo  di  guida  tra  mani, 
io  antici])o  sulle  mie  conclusioni  dicendo  che:  mentre  la  teoria 
dello  Spencer  finisce  i)er  considerare  l'intervallo  come  fonda- 
mento della  musica,  pur  senza  esprimerlo  esplicitamente,  io,  in- 
vece, considero  la  ripetizione  di  note  e  di  elementi  ritmici  (alli- 
t erazione  melodica  e  ritmica)  come  fondamento  della  musica  e 
come  el(Muento  ordinatore  estetico  (alliterazione  per  cesure),  la- 
sciando agli  intervalli,  la  funzione  di  elenn?nti  di  differenzia- 
zione melodica  e  insii'ine  (juella  di  elementi  emozionali.  Ele- 
menti emozionali  solo  nel  senso  ch<*  essi  richiamano  ^  accentua- 
zione „  di  suono  connessa  con  singolarità  di  posizione  ritmica 
e  in  (|uanto  ipiesta  accentuazione  "  i)uò  „,  simbolicamente,  essere 
trasvalutata  in  energia  emotiva.  In  (questa  trasvalutazione  istin- 
tiva ci  soccorre  Tespiu-ieiiza  delli*  sonorità  (;  dei  timbri  del  lin- 
guaggio comune:  e  (pii  soltanto  sta  il  valore,  grandi^,  certamente, 
delle  analogie  analizzate  dallo  S[)encer.  riguardo  all'effetto  di 
simpatia  umana  della  musica.  E  a  proposito  di  questa  simbolica 
della  musica,  il  lettoni  voglia  ricordare  che  in  questo  studio  io 
bado,  si,  a  dimostrargli  che  si  hanno  tutti  gli  ^  equivalenti  dina- 
mici «  iKH'essari  a  trasformare  dilettamente  l'energia  psichica  in 
energia,  non  che  sonora,  musicale;  ma  riconosco  che  non  si 
avranno  inai  tutti  gli  (Hjuivalenti  (estetici  nec(3ssari  a  trasfor- 
mare queirenergia  in  materia  artistica:  perchè  nella  musica,  in 
<[uanto  essa  è  arte,  vi  ha  qualche  cosa  di  diverso  da  una  sem- 
plice trasformazione  di  energia;  e  nell'estetica  vi  ha  qualche 
cosa  che  trascende  la  ponderazione  scientifica. 
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Premesse  pslco-flslologlche. 


10  credo,  ripeto,  che,  esaminando  la  (luestione  delle  orig^ini 
della  musica,  occorra  risalire  mi  passo  più  in  dietro  dello  Spencer 
e  tenere  ferma  a  priori  una  sola  premessa:  che  linguaggio  e 
canto,  avendo  per  comune  strumento  Porgano  vocale,  hanno  una 
gi'ande  somiglianza  di  sviluppo  e,  ])erfezionando  ciascuno  per 
proi^rio  conto  il  meccanismo  dell'espressione  vocale  e  l'organo 
che  lo  elabora,  solo  in  questo  senso  possono  avere  reagito  nel 
tempo  Tuno  sull'altro  arricchendosi  mutuai  mente,  sopratutto  nei 
"  timbri  ,.,  pur  evolvendo  secondo  leggi  particolari  e  distinte.  Ma 
si  sa  clic  non  il  solo  organo  vocale^  ^  esprimi^  .,  cioè  è  imo  stru- 
mento estetico.  I  moderni  psicologi  sono  soliti  considerare  i  feno- 
meni i)sicologici  come  forme  evolutive  superiori  di  due  funzioni 
biologiche,  elementari:  sensazione  e  movimento;  funzioni  che,  per 
quanto  riguarda  il  nostro  assunto,  |)ossiamo  considerare  come 
sensazione  ed  attività  muscolare  ritìessa  o  "  gesto  ,,.  Ora  la  mu- 
sica *'  vocale  „  è  anch'essa  risultato  di  **  gesti  ,,  coordinati,  o 
meglio  di  una  categoria  di  gesti:  cioè  dei  suoni  vocali,  dei 
^  riflessi  „  dell'apparecchio  di  fonazione;  ma  a  (questi  occoire 
aggiungere  l'altra  categoria  inscindibile  dalla  precedente:  quella 
dei  riflessi  muscolari  ''  o  gesti  [)ro])ri amente  detti  „.  Musica  e  lin- 
guaggio sono  compresi  da  jnima  in  uno  stesso  fenomeno  incoe- 
rente, ma  non  provengono  da  uno  stesso  "  istinto  espressivo  ^. 

11  grido  e  il  gesto  inseparabiluiente  uniti  come  riflessi  mu- 
scolari: ecco  gli  elementi  dai  quali  si  sono  sviluppati  la  musica, 
il  linguaggio  0  la  mimica;  ecco  i  germi  dai  (piali  crebbero  e 
fiorirono  le  arti  maggiori  delVespressione,  quelle  che,  più  pron- 
tamente e  più  strettamente  aderendo  ai  moti  psichici,  [)iù  com- 
])iutamente  e  più  chiaramente  comunicano  la.  commozione  che 
hi  anima.  E  però  il  selvaggio  moderno  che  ha  due  o  tre  suoni  a 
sua  disposizione  è  già  un  ^  esteta  „  e  un  ''  inventore  .,  rispetto 
all'uomo  primitivo  che  aveva  a  sua  disposizione  soltanto  la 
brutalità  del  grido;  giudo  es[)resso  dal  moto  psichico  violento 
e  disordinato  e  non  da  (pK^llo  "  composto  ,.  (anche  solo  tenue- 
mente "  coni[)Osto  .,  e  coordinato)  che  ò  il  fondamento  dell'arte 
sino  nei  più  remoti  rudimenti.  (3ra,  dal  grido  inteso  general- 
mente come  scarto  della  voce  tanto  verso  il  molto  acuto  quanto 
verso  il  molto  gravi*,  l'uomo  ]>riniitiv()  cominciò  a  tendere  vei^so 
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la  regione  sonora  mediana  e,  più  tardi,  verso  una  ^  raccolta  „ 
di  "  suoni  vicini  „,  in  questa  regione  della  fonazione  istintiva. 
Raccolta  che,  avvenuta  per  successive  determinazioni  e  aggiunto, 
cioè  ad  un  tempo  p(»r  due»  ordini  di  cause  in  certo  modo  opposte, 
diede  ora  mia  gamma,  ora  un'altra,  varie  essendo  le  gamme 
tanto  (juanto  è  vario  l'istinto  musicale  delle  razze.  Che,  ad  indagare 
la  costituzione  probabile  (^  a  pro])orre  Tunità  della  gamma  pri- 
mitiva e  magari  Tidentità  di  essa  con  quella  cosi  detta  ^  natu- 
rale .,  o  dei  fisici  o  anche,  più  modestamente,  con  quella  gaelico- 
<Miiese  —  compiti  tutti  facilissimi,  del  resto,  col  soccorso  di  lui 
])o'  di  disinvoltura  —  si  andrebbe  contro  il  senso  comune;  non 
si  torreblu'  conto  della  psicologia  delle  razze;  si  farebbe  un'astra- 
zione elegante  ma  senza  sufficienti  fondamenti  sperimentali.  In- 
sunima  si  tenterebbe  della  paleo-glottologia  musicale  seguendo 
resempio  del  \)Vi){'.  Trombetti  e  soffrendone  il  relativo  martirio 
polemico,  ajiimessa  anche  per  la  mia  modesta  persona  la  avven- 
turata circostanza  di  avere  d(^i  lettori  competenti  e  appassionati. 
Ki])eto,  dun(|ue,  che  è  avvenuta  a  x)OCO  a  poco  una  concen- 
trazione di  suono,  una  "*  condensazione  di  fonèmi  „  nella  re- 
gione sonora  mediana,  condensazione  dovuta  al  carattere  del 
suono  musicale  di  esser*»  mantenuto  —  mentre  il  suono  ariicolato 
è  suono  interrotto  —  carattere  che  implica  di  per  se  stesso  un 
certo  raccoglimcMito  estetico  rudimentale  e,  con  (questo,  una 
tendenza,  per  (juaiito  vaga,  verso  la  "misura,,,  la  "agevolezza^ 
e  la  "  (h^terminatezza  ordinata  „  dello  espressioni,  caratteri  che 
sono  tutti  *'  esicastici  .,  e  non  passionali.  Si  può  definire  <|iiesta 
ragione  sonora  mediana?  All'incinra  si  ed  io  non  dubito  di  i)ro- 
[)orne  per  la  prima  volta,  cr(>do,  i  limiti:  vaghi,  necessariamente, 
quanto  i  limiti  di  tutte  le  classificazioni  e  determinazioni  fatte 


por  comodità,  di  esposizione.  Essi  sono:  il  do  sotto  il  rigo 


e  il  so/  (()  il  /a)  nel  rigo  zi:^(s)i  ])er  le  voci  noi'mali,  eccettuata 

le  troppo  gravi.  Non  a  caso  questo  àmbito  di  (juinta  (o  di  sesta) 
è  (piello  comune  ji  tutte  le  voci  umane,  dal  basso  al  soprano; 
esso  poi  costituisce  la  regione  sonora  nella  (jiiale  si  esercita,  e 
certamente  si  esercitò  semi)re,  il  linguaggio  articolato:  infine  in 
essa  ricorre  tanto  spontaneamente  la  voce  umana,  che  i  "  par- 
lati «  delle  opere  antiche  insistono  ([uasi  sempre,  specialmente 
nelle  voci  acute,  sul  sol  seconda  linea  frequentemente  ripetuto 
e  che  la  maggior  i)arte  dei  canti  popolari  e  di  ninne-nanne  — 
cioè  i  canti  più  semplici  e  più  "  agevoli .,.  e  però  anche  i  [nix  spon- 
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taiiei,  i  più  antichi  e  presuniibil mento  i  meno  defoima ti  dalla  tra- 
dizione orale  —  evolvono  intorno  al  sol  come  nota  più  frequen- 
temente ricorrente  e  con  tendenza  verso  il  grave  e  verso  il  do 
come  limite  inferiore,  tendenza  che  è  prettamente  esicastica. 

Ora,  ([uesta  (piestioncella  di  topo^raiìa  "•  musicale  ^  non  inte- 
ressa soltanto  la  paleo-^ijlottologia  musicale  come  dato  di  pura 
tecnica  d'arte,  ma  anche  come  indizio  elo(iuente  sulla  psicologia 
del  canto  primitivo.  Avendo  infatti  osservato  che  l'ambito  melo- 
dico so|)ra  descritto  è  (piello  battuto  più  frequentemente  dai  canti 
che  dob])iamo  supjjorre  più  antichi  e  anche,  in  generale,  da 
(lualuncpie  cantilena  di  carattere  esicastico,  vien  fatto  subito  di 
pensare,  anche  per  questo,  che  il  carattere  della  musica  melodica 
primitiva  sia  stato  più  tosto  esicastico  che  diastaltico  che  quindi 
la  musica  vocale  non  possa  dirsi  sino  dalle  origini  il  linguaggio 
idealizzato  dalle  passioni  se  non,  tutt'al  più,  in  un  senso  molto 

ristretto:  cioè   per  (pielle   passioni,  che  sono,  per  cosi  dire, 

meno  passioni  delle  altre.  Ma  poiché  ])r()prio  queste  sono  le  pas- 
sioni meno  |)rimitive,  (pielle  che  sorgono  e  si  rafforzano  e  si 
evolvono  in  temi)i  meno  i*emoti  dalla  civiltà,  non  v'ha  in  questo 
stesso  senso  cosi  ristretto  d(41a  pr()[)Osizione  estetica  s[)enceriana 
una  contraddizione  intrinseca  e  inconciliabile? 

Allora,  da  che  cosa  ebbe  origine  rinii)ulso  primo  alla  melodia 
vocale?  Troveremo  i)resto  la  risi)()sta.  Intanto  risaliamo  di  nuovo 
all'esame  dei  riflessi  muscolari  delle  sensazioni.  Grido  e  gesto, 
inseparabilmente  uniti,  diedero  origine  alla  percussione  sonora 
accompagnata,  e  anche  intramezzata,  da  grida;  grida  che  erano 
insieme  linguaggio  e  musica  rudimentale.  A  questa  musica  rit- 
mica, jjercussiva  e  interiettiva,  dove  il  ritmo  è  da  intendersi 
allo  stato  rudimentale  incoerente  cioè,  non  che  isocrono,  non  an- 
cora •'  niensm'ato  „  ma  con  intrinseca  tendenza  a  divenirlo,  lisale 
la  causa  determinante  di  i\\w\  particolare  aspetto  della  musica 
pei'  il  ([uale  essa  fu  in  ogni  tempo  ccmsiderata  volgarmente 
(fome  l'espressione  ideale  delle  passioni.  Ma  tutto  questo  si  vedrà 
meglio  più  tardi  in  un  caj)i tolette  s])eciale  sulla  musica  ritmica. 

Per  ora  è  bene  considerare  la  musica  vocale  e  intanto  tener 
])resent<.^  un  principio  eUnnentare  che  è  il  vero  e  solo  fonda- 
mento del  linguaggio  tanto  musicale  quanto  articolato:  suono 
vocale  e  gesto  sono  inseparal)ilnienle  miili;  ma,  il  gesto  origi- 
nando [xTcussìone  sonora,  anche  (]U(^sta  è  strettamente  unita  al 
suoin)  vocali*  e,  ove  jn^rcussione  non  vi  sia,  vi  ha  sempre 
"  l'eciuivaleiite  „  in  accentuazione  di  suono  e  in  guisa  tale  che: 
•*  nel  '  linguaggio  s(»tto  forma  sonora  '  una  accentuazione  mag- 
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^iorf?  -  dovuta  lUÌ  una  ma^^^iore  aspirazione  (o  espirazione)  di 
aria  nei  polmoni  «.»  ct^rrelativa  al  maggiore  sforzo  delle  corde 
vocali,  alla  mat(<^ior  scarica  di  energie  nervose  e  ad  uno  stato 
emozionale  più  intenso  in  quel  punto  —  conisponde  ad  un  suono 
più  elevato  ,,.  Questo  è  il  solo  i)rincipio  psico-fisiologico  che  io 
metta  a  fondamento  del  mio  saggio  teorico:  principio  intuito 
(ina  e  là  da  musicograti  insigni;  principio  deducibile  dalle  stesse 
premesse  si)enceriane  e  pure  mai  nettamente  espresso,  né  rigo- 
rosamente applicato  e  sfruttato.  Di  più  terrò  conto  del  feno- 
meno di  riversibilità  o  retroversione  estetica:  secondo  il  (luale 
—  come  è  ovvio  -  un  suono  che  provenga  da  eccitazione  eccita 
a  sua  volta  chi  lo  emette,  e  viceversa  un  suono  che  si  riconosca 
eccitante  per  la  sua  posizione  ritmica  o  per  la  sua  altezza, 
tende  -mì  essere  emesso,  anche  per  (luesta  sua  stessa  qualità,  in 
un  momento  di  eccitazione.  E  analogamente  una  percussione 
ritmica  provoca  delle  intense  suggestioni  muscolari  e  il  desi- 
derio di  attività  muscolare  provoca  percussioni  ritmiche.  Ora, 
I.)oicliè  -  come  affermai  e  come  vedremo  meglio  —  gesto,  percus- 
sione, accentuazione  e  altezza  di  suoni  —  come  fenomeni  esj)res- 
sivi  della  stessa  famiglia  ed  elaborati  dairistinto  ritmico  che  è 
ristinto  fondamentale  della  musica  —  convengono  tutti  verso 
una  stessa  meta,  che  ò  la  evokizione  del  ritnu»  cioè  della  **  frase  „ 
musicale,  la  proposizione  di  quel  principio  ecpiivale  alla  consi- 
deraziont»  che:  il  ritmo  «'^  l'elemento  fondamentale  della  musica. 
Questo  in  ìR'cordo  tanto  col  sentimento  di  tutti  i  musicisti 
quanto  con  le  leggi  fisiologiche  e  solo  in  dissidio  con  la  teoria 
dello  Spencer:  dissidio  attenuato,  ma  non  eliminato,  ove  si  tenga 
an(*he  conto  delle  agiritmre  e  correzioni  dei  discepoli  spence- 
riani. 


Origine  e  morfologia 
della  musica  vocale  primitiva. 

Musica  e  linguaggio  furono,  dunque,  da  prima  (Mjnfusi  insieme, 
inscindibili.  LI  suono  era  incoerente,  non  ancora  definito  e  tim- 
brato, cioè  non  ancora  musicale:  uè,  d'altra  parte,  nettamente  e 
costantemente  articolato,  cioè  non  ancora  "  parlato  ,..  Orida  e 
borbottii  incoerenti,  sem[)re  uniti  a  gesti,  ecco  il  linguaggio 
primitivo:  unione  di  gesti  sonori  e  di  gesti  muscolari.  A  poco 
a  poco  il  gt'sto  sonoro  si  fece  articolato,  cioè  discontinuo,  deri- 
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nito  e  vario,  insieme  col  definii-si  e  col  precisarsi,  sotto  forma  di 
recetti,  delle  sensazioni  e  delle  idee;  e  più  tardi,  prendendo 
corpo,  assunse  varie  forme  diverse:  si  differenziò  in  individui 
che  costituirono  a  poco  a  jìoco,  col  proij:rediix*  del  i^ensiero  con- 
cettuale, più  tosto  che  delle  semplici  corrispondenze  biunivoche 
—  direbbero  i  matematici  —  fra  la  [)ercezione  della  cosa  e  la 
sua  espressione,  delle  vere  "  adesioni  necessarie  delFuna  e  del- 
l'altra „.  Questi  individui  sono  le  parole  che  io  intendo  non  come 
segni,  secondo  le  vecchie  teoriclie,  ma  come  rappresentazioni, 
secondo  i  moderni  tilosofi.  Ma  ogni  ^  gesto  „,  e  però  anche  il 
gesto  sonoro  articolato,  tende  ad  essere  ripetuto  più  di  una  volta 
nella  psiche  primitiva:  quasi  per  la  necessità  d'imporlo,  di  fis- 
sarlo, sul  torpido  cervello  che  lo  elabora  insieme  alla  sensazione 
e  alle  idee  corrispondenti.  Gli  animali  tendono  tutti  a  ripetere 
più  volte  i  gesti  segni  della  loro  commozione,  tanto  più  i 
"  gesti  sonori  „:  il  cane  seguita  ad  abbaiare  e  a  l)rontolare 
contro  un  mal  vestito  che  passi  dinanzi  al  cancello  anche  (Quando 
(luegli  è  sparito,  e  a  far  le  feste  al  padrone  rincasato  anche 
dopo  che  è  convinto  che  questi  non  gli  bada  più;  fra  i  selvaggi 
e  i  semi-barbari  certi  gesti  im[)ortanti,  come  il  saluto  o  Tatto 
della  preghiera  —  gesti  che,  per  essere  in  certo  modo  convenzio- 
nali non  ritraggono  meno  un'im[)ronta  caratteristica  dalla  psiche 
che  li  esprime?  —  durano  a  lungo  in  formule  ripetute  più  volte;  i 
sordo-muti  non  erhicati  —  non  evoluti,  cioè,  riguardo  al  loro  appa- 
recchio di  fonazione  e  che  sono  dei  [)riniitivi  nel  senso  che  la 
difficoltà  di  farsi  comprendere  li  i)one  in  una  condizione  ana- 
loga a  quella  del  primitivo  parlatore  verso  il  primitivo  ascol- 
tatore —  ri])etono  sempre  i  suoni  incoerenti  che  accom])agnano  il 
loro  gesto  muscolare,  anche  nella  sem[)lice  indicazione  di  un 
oggetto.  Questa  ripetizione,  riaffermo,  è  un  bisogno  elementare 
della  psiche  primitiva  tanto  che,  nello  stadio  di  maggior  pro- 
gresso che  è  (caratterizzato  dalla  formazione  di  un  linguaggio 
articolato,  questo  viene  istintivamente  a  costituirsi  ricco  di  alli- 
terazioni,  cioè  di  ripetizioni. 

Si  pensi  al  vocabolario  alliterativo  del  bani])ino  che  comincia 
a  balbettare:  nanna,  pappa,  mamma,  babà,  e  così  via;  e  si  con- 
fronti con  questo  saggio  di  vocabolari*»  di  una  tri])ù  africana 
riportato  dal  Lubbock  ì Storia  della  r/r/Z/r/i  e  relativo  alla  sola 
lettera  A:  ahi-ahì,  sera;  akì-aki,  ucc(»llo  :  r/////r/-f/////r/,  il  pia- 
cere ;  afi-ati,  cacciare;  ake-ake,  eterno;  an  ìtra-a  ni  ir  a  y  wvqo- 
bahmo  ;     ani-aru,  sposare:     aìra-aira,  valle. 

Ora,  in  un  vocabolo  di   tal   fatta  :  ahi-ahi.  ad  es.,  l'eleuìento 
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ocstitutivo  viene  pronunziato  la  prima  \^)lta  con  una  ^"  intona- 
zione ^  e  la  seconda  con  una  intonazione  leggermente  i)iri  bassa 
e  precisamente  con  quello  scai-to  che  riesce  più  naturale  alla 
vooe  :  verosimilmente  con  l'intervallo  di  seconda  che  è  quello 
che  corrisponde  ai  casi  più  comuni  deirelocuzione  ordinarin. 
La  ragione  di  questo  fatto  sta  non  tanto  nel  diverso  valore 
psicliico  della  proposta  (^  della  ripetizione  dello  stesso  Fonema 
—  o,  per  cosi  dire,  della  affermazione  e  della  conferma  della 
stessa  idea,  percezione  o  sensazione  —  ma  in  un  fatto  naturale, 
ovvio,  evidente  e  trascurato  sinora  da  tutti  gli  interpreti  o  i 
modiiìcatori  della  teoria  spenceriana  :  nella  respirazione.  Il 
primo  fonema  viene  pronunziato  inspirando  leggermente  Tana, 
il  secondo  (»sph'andola  :  ma  si  badi  che  non  intendo  parlare  della 
grande  inspirazione  ed  espirazione  che  costituiscono  i  "  due 
tempi  ^  della  respirazione,  ma  debile  piccole  espirazioni  ed  in- 
spirazioni che  reggono  Teconomia  dell'apparato  di  fonazione 
durante  il  discorso  comune  e  il  canto.  Naturale  è  dunque  la 
emissione  di  una  nota  leggermente  i)iù  bassa  nell'inspirazione, 
cioè  in  una  condizione  di  relativa  '^  astenia  „  rispetto  all'ispira- 
zione precedente,  lo  non  credo  che  questa  formulina  melodica 
sia  stata  primitiva  mentre»  isolata  dal  linguaggio,  (.'ioò  imitata  da 
questo  —  e  darò  ragione  di  questa  mia  convinzione  —  ma  ceita- 
mente  ([uesta  ripetizione  del  fonema,  del  fonema  incoerente  e  non 
ancora  articolato,  cioè  ancor  ^  meno  linguaggio  y,  di  (|uesto  della 
tril>ù  africana,  doveva  tendere  di  per  sé  sola  ad  imporre  all'o- 
recchio  la  formula  sonora,  pura,  inarticolata  o  magari,  forse, 
sorretta  da  una  sola  sillaba  costante:  forse  anche  —  chissà?--- 
la  stessa  sillaba  "  la-la  „  modulata  ancora  dalle  nostre  l)alie 
nelle  loro  ninne-nanne;  solo  più  tardi  la  musica  si  uni  alle  pa- 
role, combinando  i  due  mezzi  di  espressione.  Ed  anche  la  for- 
mula pura,  cioè  senza  articolazione  sillabica,  tendeva  ad  essere 
ripetuta  come  ogni  altro  gesto. 

Una  vera  alliterazione  do|)pia  melodica  dunque?  Precisa- 
mente: un^alliterazione  melodica  di  suoni  alternati  è  lo  schema 
melodico  [>iù  semplici?  (*h<*  ci  sia  dato  immaginai'e  razional- 
m(Mite  e  che  si  i)<)tre])b<^  così  al'i'ermare  an(*he  a  priori  coni«.* 
■*  la  formula  |)rimordiale  del  canto  ^,  si?nza  il  sostegno  delle  ri- 
prove che  si  possono  addurre.  Ma,  ripeto,  io  escludo  che  la  mu- 
sica sia  derivata  dal  linguaggio:  essa  ne  ha  le  stesse»  leggi 
sonore  in  quanto  che,  da  un  certo  punto  in  poi,  è  espressione 
estetica  di  indole  analoga  e,  sopra  tutto,  (»la])orata  dagli  st«='ssi 
organi:  gli  oigani  della  fuuazione.  Il  "  suono  „.  piii'ticolarnu*nte 
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poi  come  "*  timbro  emozionale  „,  si  impose  di  per  sé  stesso  alla 
psiche  primitiva  e  la  (cantilena  apparve  da  prima  neirorgana- 
mento  che  ora  più  semplice  e  più  spontaneo,  psichicamente  ed 
energeticamente.  Ed  infatti  poteva  non  essere  avvertita  dolila 
psiche  x)rimitiva  la  suggestione  rai)ida  e  avvolgente  della  ripe- 
tizione assidua  di  una  formula  sonora  di  due  suoni  soli?  E  l'ac- 
cordo dinamico  di  questa  formula  con  le  leggi  della  respirazione 
non  doveva  tendere,  anche  per  sé  solo,  a  calmare  e  addormen- 
tare Tanimo,  a  farlo  fluttuare  nella  semplicità  delle  prime  rozze 
fantasie  ? 


Psicologia  della  musica  vocale  primitiva. 

Io  nego,  duncpie,  che  la  "  musica  vocale  ,,  abbia  costituito 
sino  dai  primordi  il  linguaggio  ideale  della  passione,  sia  pure 
rudimentalmente  inteso.  E  né  meno  essa  **  deriva  ,.  dal  linguaggio 
istintivo,  da  (piel  "  linguaggio  natui'ale  delle  passioni  „  che,  sotto 
questo  aspetto,  é  un  mito  sonoro  creato  da  ima  potente  fan- 
tasia tilosotica  ;  essa  ha  una  relazione  di  pura  fraternità  col 
linguaggio  articolato  (in  quanto  esso  é  suono),  fraternità  dovuta 
all'identità  delle  leggi  fisiologiche  che  governano  ambidue  i 
modi  di  espr(\ssione.  Sull'errore  di  considerare  la  musica  come 
derivata  da  un  ^  linguaggio  natm'ale  delle  passioni  ,,  influì,  di 
certo,  l'estetica  tradizionale  che  considera  la  musica  come  l'e- 
spressione elettiva  dei  sentimenti:  ma  per  i  credenti  di  questa 
estetica  é  bene  osservare  che  essa  è  per  lo  meno  eccessiva  come 
estetica  i)rimordiale  d(illa  musica  ^^  vocale  „. 

E  forse  iinche  s'immaginò  che  lo  stato  di  lotta  delle  prime 
accolte  umane  avesse  pollato  in  sé  un  natiu'ale  sviluppo  della 
musica  esaltata  ed  esaltante.  Ma  ammesso  anche  vero  questo 
stato  primitivo  di  lotta,  del  quale  si  potrebbe  anche  negare  la 
influenza  sulla  nuisica  ^  vocale  ,.  —  vocale,  si  badi  —  anche 
adesso,  presso  un  aggregato  di  tribù  africane  fer<ì(.*i  e  battagliere 
(*he  eravamo  soliti  chiamare  ^ituti-Xiaftì  —  graziosa  onomato- 
peia  che  ce  li  farebbe  ancora  pensare  in  continua  allegi^ezza 
(•onviviale  sbocconcellanti  un  buon  roasfheef  dì  carne  umana  — 

non   abbiamo  noi   una    felice  attitudine alla    **  léverie  esthé- 

tique  ..  incoerente  e  iiidol<Miti^  ? 

i}ìì  uomini  di  quelle  calde  regioni,  dice  FAnt inori,  [K»r  natu- 
ralezza, o  per    volere,  inclinano  fort»Mnente    all'ozio  e   all'iufin- 
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gardaggine  e  trascorrono  i  giorni  assisi  al  Banca jo,  luogo  di 
dimora  del  capo-tribù,  ovvero  sotto  il  rezzo  degli  alberi,  a  "  tra- 
stullarsi con  la  musica  ^.  All'opposto  della  donna  che  solerte  e 
industriosa... 

E  altrove  :  ^  1  Niam-Niam,  sono  oltremodo  appassionati  della 
musica,  tanto  che  alcune  volte  trascorrono  l'intera  giornata 
^  senza  prender  cibo  ,,  a  suonare  im  istnmiento  a  corda,  par- 
tecipante dell'arpa  e  dol  mandolino chiamato  condì  y,.  Ec- 
coci in  presenza  di  ima  vera  rèverw  musicale  e  determinata,  in 
una  psiche  barbara,  dalla  suggestione  dei  suoni.  Vedremo  più 
tardi  che  i  Niam-Niam  sono  molto  innanzi  in  fatto  di  psicologia 
e  di  estatica  musicale,  ma  che,  non  ostante  che  essi  abbiano 
fVde  come  tanti  moderni  nel  potere  descrittivo  della  musica, 
nei  loro  costumi  musicali,  come  in  quelli  di  tutti  i  popoli  pri- 
mitivi, c'è  tanto  da  potere  indiuTC  che  la  musica  vocale  servi 
primitivamente  a  procurare  uno  stato  di  fascinazione  auditiva, 
di  semi-sonnolenza  lucida  —  la  i)iù  propria  a  far  vibrare  la 
fantasia  nella  rozza  psiche  primitiva  —  più  tosto  che  ad  espri- 
mere ed  esaltari'  le  passioni. 

Periino  in  noi  moderni  la  fascinazione  auditiva  provoca  "  una 
specie  di  regresso  psichico  „  che  ci  avvicina  di  più  ai  nostri 
millenari  antenati. 

In  (luesto  s«.'nso  io  intendo  c|uello  (»he  dice  il  Sourian  :  ^Les 
sons  doux,  lents  et  monotons,  (piane!  nous  nous  oublions  trop 
longtomps  à  Ics  «'^couter,  ont  hi  proprietà  de  nous  plonger  dans 

une  sorte  de  letargie  cérébrah^  (jui  peut  aboutir  à  l'hypnose 

Pour  cela  mème  qu'ils  absorbent  notre  attention  ils  abaissent 
dójà  notre  activité  intellectuelle  au  dessous  de  son  niveau 
normal  „. 

Ed  aggiunge  un'osservazione  acutissima  che  contiene  un  piccolo 
tesoro  di  verità  psicologiche  avvaloranti  tutte  le  mie  idee  sulla 
jnusica  piiniitiva  :  "  Insigniliants  poiu*  eux  mèmes,  ik  (les  sons) 
nous  retiennent  pouiiani  par  l'attente  instinctive  d'un  acliè- 
vement  ([ui  n'arrive  jamais,  par  leur  incessante  et  monotone 
variation  „.  Se  ne  togli  ^  rinsignifiants  pom*  eux  mèmes  „  — 
jierchò.  per  la  vergine  psiche  a  pena  aperta  alla  fascinazione 
musicalo,  i  pochi  suoni  musicali  dovevano  avere  per  se  stessi  un 
ijiaggiore  valore  espressivo  e  impressivo  di  quello  che  non  pos- 
sano avere  pej*  la  nostra  psiche  musicale  evoluta  —  s(?  ne  togli 
(pielle  parol<^,  vi  ha  in  «jnesto  poche  righe  tutta  la  psicologia 
della  musica  primordiale  dell'uomo,  senza  che  il  Sourian  lo 
sosi)etti. 

Hiri^'fa  niuBìraU  itnfianaf  XIV.  JW 
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H  Sourian,  che  è  imo  psicologo  di  lunga  vista,  non  si  lascia 
sfuggire  un  caso  cosi  importante  di  suggestione  artistica  e  intende 
l'orecchio  alla  musica  araba  della  (piale  il  Pillaut  dice  :  ^  Tous 
les  voyageurs  qui  Tont  entendue  dans  son  milieu  naturel,  in- 
sistcnt  sur  cett^  somnolence  contemplative  qu'elle  vise  évidem- 
ment  à  produire  „.  Intende  l'orecchio  e  l'intelletto  e  fa  un  passo 
più  innanzi  del  Pillaut  sulla  via  della  mia  affermazione  :  che 
la  musica  vocale  avesse  valore  piimitivamente  soltanto  come 
mezzo  di  suggestione  auditiva.  Egli  dice:  ^  Ce  qu'il  est  plus 
intérossant  de  constatar,  c'est  que  souvent  cet  effet  semble  ètre 
recherclìc'^  inteiitionellenient  ot  constituer,  pour  certaines  per- 
sonnes.  pour  certaines  peuples  memes,  le  plus  grand  attrait  et 
comme  la  raison  d'etro  de  la  musique  ^. 

E  come  se  non  ])astassero  i  Niam-Niam  e  gli  Ai'abi,  anche 
nei  contadini  europei  troviamo  residui  di  questo  che  io  affermo 
esser(?  il  fondamento  estetico  della  musica  primitiva,  perchè, 
come  osserva  il  Beau(piior:  "  (Vilains  air  de  paysan  se  déve- 
loppent  lentement,  sans  mesure,  eomme  au  gre  du  chantem*  qui 
s'aiTcte  siu'  les  sons  et  somble  s'v  endormir  „.  E,  risalendo  lon- 
tano nella  civiltà,  gli  antichi  Persiani  non  amavano  la  musica, 
considerandola  come  pericolosa  e  (piale  causa  principale  della 
mollezza  delTanima;  e  la  musica  d(M  Medi  —  la  quale,  si  noti, 
veniva  coltivata  solo  dalle  donne  —  fu  per  essi  un'arte  coiTut- 
trice. 

La  musica  vocale  primitiva,  dunque,  se  esprimeva  un  senti- 
mento, esprimeva  solo  (piesto  :  il  desiderio  di  stimolare,  di  ac- 
carezzare la  fantasia  con  l'assidua  ripetizione  degli  stessi  ecci- 
tamenti sonori  :  di  più,  essa,  rendendo  più  regolare  e  profonda 
la  respii'azione,  come  vedremo,  concoiTCva  j)er  altro  vei*so  ad 
accrescere  il  tono  vitale  della  "*  fantasia  ^  stessa,  accrescendo  il 
benessere  del  corpo  e  conferendo  al  riposo  dei  nei'vi,  anzi  a 
(lueirastenia  nervosa  che  la  ripetizione  degli  stessi  stimoli  so- 
nori tende  a  produrre,  come   sanno  i  tisiologi. 

Esaminando  una  ra(rcolta  di  "  berceuses  populaires  „  pubbli- 
cata da  G.  Scuori.TZ-An.vì'KwsKi.  nella  lirista  Musicale  Ita- 
li a  no  degli  anni  1<S94.  95  e  97,  mi  convinsi  ancor  più  doversi 
ritenere  lo  ninne-nanne  più  sem])lici  attuali  come  sopra^T^venze 
melodiche  dei  primi  tentativi  di  arte  musicale.  Se  qualcuno  vo- 
lesse obbiettarmi  il  poco  rigore  scientifico  dell'affermazione,  io 
potrcM  pensare  che  altrettanto  avviene^  di  tutte  le  affermazioni 
riguardanti  le  "  origini  „  di  una  evoluzione  (pialsiasi:  trattando 
delle  quali  le  stesse  parole  "  origini  „  e  "  primitivo  „  hanno  un 
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valore  relativo  di  "*  ultima  Thiile  ^  più  die  un  valore  di  veri  limiti 
della  cer(;liia  '^  attuale  „  della  conoscenza.  Preferisco,  invece, 
invociiro  una  volta  per  tutto  il  diritto  di  fare  '*  un  uso  scientifica^ 
della  fantasia  „. 

•*  L'uso  scientitico  della  fantasia  „  cioè  Tuso  della  fantasiat 
ma  ai)i)OjLrgiata  a  (pialche  sicuro  elemento  di  giudizio,  è  tanto 
necessario  nella  lUosofia  e  nella  stessa  scienza  (guanto  Tuso  della 
ragione  che  esperinienta  e  coordina  solo  su  dati  numerici  e  sicuri. 
Esso  ci  è  rivelato  dal  tono  fantastico  di  alcune  denominazioni 
scienti liche,  infatti  :  noi  abbiamo,  sin  dai  t^nupi  di  "  un  certo  „ 
Epicui'o,  la  teoria  dell'  "  atome  tourbillon  „  —  o  presso  a  poco  — 
e,  modernamente:  la  concrezione  deirelettrone,  mille  volte  ])iii 
piccolo  dell'atomo;  il  bombardamento  molecolare  di  Tesla  ;  resi- 
stenza dellVtere.  Il  cpiale  non  è  più  Tetra  ingenuo  deirolimjx) 
onu'rico,  ma  è  ancora  (pialcosa  del  "  pneuma  „  degli  stoici  (» 
però...  una  specie  di  Dio  Loge  animatore  della  fìsica  moderna 
e  una  simmìc  di  "  incantesimo  del  fuoco  .,  i>er  i  ^  poeti  ,,  di  questa 
scientifica  fra  tutte  le  poesie,  di  questa  matematica  fra  tutte  lo 
mitolofrie.  Ma,  pt'r  ritornare  alla  ninna-nanna,  <iuesta  ingenua 
UK^lodia  di  Tarcento 

^'inna  -  Xanna  di  Tarcento. 

Parn^oua  vo\   Ilitorncllo  ilelln  lìti'rfugf  tìf  LanifUfiuc. 

deriva  nettamente  da  una  melodia  ancora  più  semplice  e  meno 
ritmica,  la   seguente 

ht  sffssa  semplifiatta 

Ma  (piesta  melodia  primitiva  è  anche,  si  noti  bene,  la  prima  for- 
mula di  canto  incoerente  del  bambino  ancora  infante,  come  io 
Ilo  iiotuto  nntan»  più  volte  e  come  altri  potrà  notare,  sempre  che 
voglia,  l/inf'ante  (»he  non  iil)bia  ancora  sviluppato  l'istinto  del- 
rimitazioiie  fonie;»  —  e  che  non  venga  sforzato  all'imitazione 
di  melodie  cantate  da  altri  —  canta  cosi,  (piando  per  lui  canto 
e  parola  sono  ancora  tutt'um»;  e  canta  cosi  nei  momenti  di  abban- 
dono un  po'  i)ensoso:  di  quella  pensosità  ingenua  e  ctmiica  che 
il   Donatello  fece  immortale,  nei  bimbi  non  più  infanti,  per  la 
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delizia  degli  esteti  moderni  e  per  la  fortuna  degli  imitatori  ]>iù 
moderni  ancora.  Anche  il  bambino  che  parla  già  e  giuoca  canta 
spesso  su  due  sole  note,  ma  in  lui  e"è  un  progresso  notevole  :  le 
due  note  non  restano  sempre  alla  stessa  altezza,  ma  si  spostano, 
"  discendendo  „,  una  o  due  volte,  e  il  rudimentale  disegno  me- 
lodico resta  li  sosj)eso  prima  di  essere  ripreso  di  nuovo  e  da 
capo.  E  resta  sospeso  perchè  non  è  ancora  "  orientato  ^  verso 
una  tonica,  cioè  verso  unti  mèta  estetica,  verso  un  riposo. 

Se  poi  il  bambino  ha  fra  le  mani  una  piccola  latta  vuota  o 
un  bicchiere  di  ferro-  -  (luahmque  cosa,  infine,  che  picchi  at-a  dia 
suono  —  la  musica  primitiva  ci  viene  "'  rivelata  „  in  tutti  i  suoi 
aspetti. 

Si  potreb])e  dirt^  clic  neirinfante  tale  formula  sonora  veni.sse 
cantata  soltanto  per  imitazione  del  canto  materno  che  lo  ad- 
dormeìita.  tanto  più  che  la  ninna-nanna  di  Tarcento  costituisce, 
cojne  nota  lo  Schoultz-Adajewski,  il  ritornello  di  molte  ninne- 
nanne  e  quasi  il  ''leit-motiv,,  di  esse,  come  in  (jnesta  "  ber- 
ceuse  ^  di  Languedoc  : 


Be  ree  il  se  de  Languedoe. 


Lento  ma  non  troppo. 


ÈL^W^^^^^^^^^M^^m 


-Jlzt',-. 


Per  finire. 


^^Ugg^^^^^ggglgl 


Ma  questo  non  sempre  può  esser  vero  né  vorrebbe  dii'e  nulla 
controia  mia  ipotesi.  Perchè,  se  Tinfante  imita  (piesta  formula 
sonora,  e  quasi  soltanto  questa,  ciò  prova  che  essa  è  la  più  spon- 
tanea: e  i  lettori  non  debbono  avere  dimenticato  che  io  l'affermai 
come  (luella  più  in  accordo  con  lo  leggi  della  respirazione  e 
più  rispondente  al  solo  sco]k>  estetico  primitivamente  possibile: 
la  fascinazione  auditiva.  Anzi  posso  notare  subito  che  la  forma 
melodica  più  semplice  non  i)uò  essere  la  nota  unica  ripetut^i: 
non  tanto  perchè,  non  essendovi  varic^tà  uè  (coerenza  melodica, 
essa  non  ha  individualità  estetica  —  perchè  questa  sarebbe  una 
ragione  in  parte  esteriore  (^.  non  razionale,  perchè  fatta  secondo  il 
"nostro^  sentimento  estetico:  e  inoltre  il  ritmo  potrebbe  in- 
durre in  quella    formula   la  varietà  e  la  coerenza  e,  con    esse. 
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un  carattere  estatico  —  tiuaiito  i>ercliè  il  canto  di  una  sola  nota 
richiede  un  sensibile  "*  sforzo  di  accomodazione  „  delVapparec^^'hio 
vocale  dui'ante  le  piccole  es[)irazi()ni,  cioè  nei  momenti  clie  nella 
formula  di  due  note  sono  occu[)ati  da  ima  nota  meno  alta. 

Questo  sforzo  di  acH.'omodazione  dà  ai  ritmi  "^  monocromatici  „ 
cioè  formati  di  una  sola  nota  ripetuta,  un  evidente  carattere  di 
^'  t(Misione  melodi(*ci  „.  Il  lettore  colto  e  appassionato  vedrà  da 
qu(ista  semplice  osservazionci  acciuistare  forza  e  rilievo  alcuni 
"  effetti  ^  tecnici  meravigliosi,  la  natura  elementare  dei  (piali 
sfuggiva  sinora  all'esame  critico. 

Del  resto  nel  lijiguaggio  ordinario,  come  accennai,  si  parla 
su  due  intunazioni  (;lie  si  avvicendano  continuamente  —  salvo 
nel  linguaggio  e.^altato  e  nelle  ^  cadenze  „  —  ed  è  cpiesta  la 
ri[)rova  solenne  della  s])ontaneità  di  cpiella  formula  melodica  ; 
la  (luale  poi  è  la  più  diffusa  in  natm*a,  sempre  intendendo 
nota  nel  senso  di  **  intonazione  ,,,  di  suono  non  ancora  definito 
musicalmente.  Si  i)uò  dire  che  non  vi  abbia  riflesso  sonoro  se 
non  su  due  intonazioni  o  comprendente  una  formida  di  due 
intonazioni.  (Micetto  il  grido  isolato,  improvviso  e  strozzato  a 
mezzo  da  una  commozione  di  ecc^^ssiva  intensità.  Dal  bau-uau 
del  cane  al  canlo  s[)onlane(;  del  bambino,  dalle  due  note  gor- 
gheggiate a  pieJia  gola  dal  fringuello  o  dall'usignuolo  come 
consueto  i)reludio  ai  loro  svolazzi  melodici  —  vere  cascatelle 
di  pure  iiot(»  soi'give  —  sino  alle  due  note  più  nette  e  più  di- 
stanti del  cuculo,  v'ha  una  sempre  maggiore  "  determinazione 
r  ampiezza  „  dell'intervento  melodico  di  «piesta  fornmla  spon-  . 
lanca.  E  il  grido  di  richiamo  dei  montanari  e  dei  contadini  : 
oh!  ohi  sembra  riprodurre  la  formula  del  cuculo,  dell 'uccello 
caro  ad  Heine  e  da  (|uesli  fatto  i)oeta  delle  foreste  e  dei  cre- 
puscoli, dal  Beethoven  promosso  musicista  e  dairHumi)erdinck 
gloriiicato  umorista  e  sinfonista  in  una  deliziosa  fanta*>ia  mu- 
sicale, fresca  e  [lura  come  tutte  le  cose  belle  destinate  a  re- 
stare. Analoga  foiumla  melodica  si  riscontra  nei  gridi  dei  nostri 
carrettieri,  in  (pici li  dei  pescatori  che  tirano  le  reti  alla  spiaggia 
e  cosi  via.  Ma,  per  tornare  alla  nostra  formula  melodica,  io  credo 
che  si  [)ossa  conci ud(»re  (.-he  esso  è  un  pollato  istintivo  (lelFap- 
parecchio  di  fonazione  e  che,  come  tale,  si  possa  chiamare  ima 
delle  raf/ici  fjlottolot/iche  del  linffuaffgio  mu sleale.  Altri  vorrà 
osscj'van»  ch(»  si  potrebbe  concludere  essere  dovuta  questa  for- 
nmla airimitazione  <lel  canto  degli  uccelli,  seguendo  la  teoria 
peri)etuatasi  (hi  Lucrezio,  per  lo  meno,  sino  a  Darwin:  ma  io 
non    credo  prol)al)il(^    tale    affermazione,  perchè  non  credo  che 
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Torecchio  primitivo  e  il  meccanismo  recettuale  della  psiche  pri- 
mitiva potessero  essere  tanto  progrediti  da  analizzare,  isolare  e 
riprodurre  il  canto  degli  uccelli  proprio  nella  sua  forma  schema- 
tica, meno  caratteristica  o  meno  appariscente,  ma  la  sola  possi- 
bile ad  orecclii  e  a  corde  vocali  inesperte.  Certo  io  penso  ad 
una  origine  politilotica  della  musica,  cioè  da  cause  plurime,  come 
i  glottologi  p(»nsano  ad  mia  origine  polifiletica  del  linguaggio 
articolato  ;  ma,  per  le  ragioni  dette,  parmi  essere  stata  molto 
scarsa  nella  musica  dello  "  origini  ,.  l'influenza  della  onoma- 
toi)oia  che  doveva  richiedere  uno  sforzo  di  analisi  e  di  deter- 
minazione sonora  —  cioi*  di  isolamento  di  suoni  musicali  da 
sunni  non  musicali  —  supcriore  ai  mezzi  della  psiche  primitiva. 
Invece,  Fonomatopeia  del .  linguaggio  aiticolato  j)armi  avere 
un  carattere  di  grossolana  sintesi  sonora  che  s'accorda  con  quello 
elle  sappiamo  delle  condizioni  i)sichiche  dell'uomo  primitivo. 

Ammessa  (jucsta  formula  melodica  primitiva,  occoiTe  tenere 
presente  un  altro  fatto  altrettanto  spontaneo  e  semplice.  Il  canto 
trampiillo,  esicastico  o,  j)er  intenderci  a Uingrosso,  più  tosto  me- 
lodico che  ritmico,  tende  semin^e  a  ''  rliscendere  .,  melodicamente; 
e  (luella  formula  melodica  primitivamente  servi  a  canti  esica- 
stici, perchè  intesi  alla  fascinazione  auditiva.  Vedemmo  già  nel 
l)amT)ino  questa  tendenza  alla  discesa  melodica;  osserviamone 
ora  un  esiunpio  negli  animali,  esemj)io  che  ci  farà  "  interpre- 
tare ,,  energeticamente  (piesta  discesa  sonora  e  insieme  permet- 
terà alFattenzione  dei  lettori  di  rilassarsi...  esicasticamente.  Il 
gi^ande  Bach  come  notò  il  raglio  delTasino  neUa  disputa  di  Pan 
e  Aj)ollo?  Con  un  salto  di  undecima  eccedente  dal  ////  al  /r/ JJ  :  e 
il  Mendelssohn  se  no.  ricordò  noWCìnrertiire  del  Sogno  di  t/ìta 
notte  (Pestate. 

Ammettiamo  (piesta  nr)tazione.  Sul  ////  la  povera  bestia,  che 
in  tal  caso  è  tutt'uno  col  mitico  re?  Mida,  aspira  gli  effluvi  delle 
rose  maggenghe  e  il  sentore  delhi  sua  compagna  di  amore,  con 
uno  sforzo  di  sollevazione  e  di  vigore;  e  sul  l<t  i*  si  abbandona 
ad  una  esx)irazione  profonda,  piegando  Vnnimo  inebriato  per  il 
tramite  dell'olfatto. 

Ma  ove,  dopo  due  o  tre  di  questi  salti  melodici...  da  Salomè, 
l'artista.. .  ingenuo  "  raccogliesse  il  suo  canto  ,,.  in  <juella  notazione 
musicale  Tintervallo  della  sua  forniola  sonora  andrebbe  restrin- 
gendosi sempre  pili,  in  una  serie  di  discesi*  melodiche  che  sceme- 
rebbero a  grado  a  grado  di  energia  ;  ma  il  Bai'h  ha  trascrìtto 
solo  lo  **  spunto  „  del  raglio. 

Ma  la  "  discesa  melodica  ..  è  la  tr*ndenza  sp<ìntanea  del  riflesso 
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o  4!:osto  sonoro  rii)etuto  e  anolie  questa,  si  ricoixìi,  è  una  t^^ndenza 
prettamonte  osicastica.  Ora  la  musica  vocalo  primitiva  fu,  secondo 
me,  ])recisani(ait<>  esicastica. 

E  tornando  alla  formula  melodica  nidimentale  di  due  "  into- 
nazioni ^,  ri[)eto  che  essa  verosimilmente  s'è  consei'vata  a  ìioi 
immutata  indie  forme  più  semplici  di  ninna-nanna,  cioè  nei 
cnnti  più  sem]>lici,  più  nativi  e  i)iù  ricchi  di  tradizione  che 
abbia  il  folk-lore;  s'è  conservata  immutata  come  immutati,  o 
quasi,  <j:ì misero  a  noi  altri  fossili  estetici  meno  spontanei,  altre 
formule  cTaite  o  di  industria  primitiva:  dalla  forma  del  vaso 
alla  forma  del  feiTo  di  lancia,  dal  bi'accialetto  ritolto  al  cuc- 
chiaio di  osso,  dalla  battuta  musicale  alla  fornxa  strofica  della 
poesia  danzata.  0  meglio,  per  paragonare  fatti  analoghi,  questa 
formula  melodica  è  durata  immutata,  in  (*erti  canti,  come  ancora 
si  ser])a  intatto  tutto  ciò  che  è  espi-essione  nativa  e  intima  nel 
linguaggio,  cioè  i  timbri,  le  intonazioni  e  le  cadenze  del  discorso 
e  le  alliterazioni  istintive  del  vocabolario  rudimentale  dei 
bambini. 

Tuttavia,  lo  rijjeto.  io  non  dico  che  la  melodia  su  due  note 
sia  stata  la  melodia  nidinKMitale  :  ciò  è  verosimile  ma  sarebbe, 
ad  ogni  uio(h;,  inutile  affermarlo.  Io  affermo  sostanzialmente 
che  la  formula  di  due  suoni  è,  mi  si  lasci  dire,  lo  "^simnto^ 
deUa  melodia,  rudimentale;  o  questo  spimto  era  della  durata  di 
una  biittuta.  «'omo  vedremo.  Ora  si  sa  che  è  renomeno  costante, 
istintivo,  ut'lle  l'orme  popolari  di  musica,  che  la  prima  battuta 
sia  il  modello  geueratore  della  melodia,  il  motivo  ritmico  che 
ricoir*'  ar('hitettoni<*a mente  in  essa.  Questa  osservazione  è  un 
nuovo  argomento  in  favon;  delTipot^^-^i  che  tale  spunto  potesse 
primitivamente  veiiii'  ripefuto,  e  ])recisament<»  i)er  intonazioni 
discendenti,  restando  sospeso  il  disegno  melodico  |)er  poi  essere 
ripreso;  eome  vedemmo  avvenire  nel  bambin<;  già  grandicello. 
Ma  ciò  avveniva  senza  una  chiara  coscienza  deiràmbito  melo- 
dico percorso  in  (piesto  si)ostamento  e  .senza  uè  pur  un  nulimento 
di  ^entiiiKMUo  tonale,  cioè  di  orientamento  melodico.  Uno  s^jo- 
sia mento  per  inerzia  fonica,  potrebbe  dirsi,  portato  cioè,  come 
neireseiii])io  dell'asino,  dalla  fatica  naturale  della  laring<»  e  tanto 
[)iù  ampio  e  ai'dito  (pianto  più  la  laringi?  si  arricchiva  di  mo- 
dulazioni, quanto  più  inflesso  musicalmente  diveniva  il  lin- 
guaggio artic<)lato  e  quanto  più  veniva  affermandosi  la  coscienza 
della  "  dis|Kniibilità  ..  di  più  suoni  musicali.  Ma,  costantemente, 
dovevano  esseie  usate  due  sole  note;  per  volta:  TenU»  musicale 
avvfitibih?  <lalla  p.^che  primitiva   non  [joteva  averne  di  più.   e 
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ne  vedi-emo  più  tardi  altre  riprove;  e  la  oosoienssa  del  canto 
melodico  informe,  o  cantilena  (^he  dire  si  voglia,  ottenuto  me- 
diante quello  spostamento  quasi  automatico,  era  oscura  o  mancava 
del  tutto. 


Origine  della  battuta. 

11  litino,  nella  sua  fonna  elementare  di  battuta  cioè  di  al- 
ternanza dinamica,  non  ò  un  fenomeno  puramente  musicale; 
esso  è  un  fatto  elementare  del  (puile  è  vano  ricercare  Tori- 
gine  mentre  è  utile  rieercare  le  sue  modalità  nella  creazione  este- 
tica musicale.  La  battuta  non  è  il  vero  ritmo  ma  soltanto  lo 
sfondo  ritmico  della  musica  e,  come  tale,  non  sarebl)e  diretta- 
mente necessario  "  notaila  ..  nella  musica:  di  più  la  musica  nella 
(luale  essa  domina  risulta  esteticamente  inferiore,  appunto  perchè 
(piesto  fenomeno  jitmico  non  è  inerente  alla  sola  musica.  Ora 
la  melodia  rudimentale  alliterale  su  due  note  contiene  in  sé 
stessa  la  battuta  di  tempo  binario,  che  mn  avvertiamo  sul)ito  in 
essa:  essendo  l'ali  iterazione  su  due  note  la  forma  melodica  più 
aderente  alla  battuta,  cpiella  che  più  la  fa  risaltare.  L'aspira- 
zione leggera,  che  poco  innanzi  notai,  <.*ome  innalza  cosi  anche 
"  accentua  „  la  ])rinia  noia  risj)eti<)  alla  seconda  espirata:  e 
viene  pcj'ciò  a  mettere  m  evidenza,  f»er  necessità  di  ritmo  lìsio- 
logico-muscolare  e  non  per  influsso  emozionale,  un  tempo  foite 
ogni  due,  come  ciascuno  potrà  notare  cantando,  senza  preven- 
zioni prò  o  contro,  la  ninna-nanna  di  Tarcento  semplilicaia  : 
della  (luale,  come  di  gran  parte  delle  ninne-nanne,  è  caratteristica 
la  battuta  binaria.  E  qm  ripeto  che  un  cambiamento  di  suono, 
cioè  un  intervallo,  i)orta  sem[)re  con  sé  accentuazione  e  che 
([uesto  principio  [)ormeite  di  considerare  il  i-itmo  (inteso  em- 
brionalmente anche  come  battuta;  come  fondamento  della  mu- 
sica perchè  da  esso  \'iene  ad  avere  origino  lo  sviluppo  e  Tar- 
ricchimento  degli  intervalli  melodici. 

Di  più  anche  l'origine  della  battuta  teinaria  resta  in  modo 
analogo  dimostrata.  Basta  accentuare  fortemente  l'aspirazione, 
cioè  immettere  nei  polmoni  maggior  cpiantità  di  aria,  per  rico- 
noscere che  è  istintivo  fare  e(iUÌlibiio  a  (piella  con  due  espira- 
zioni leggere,  più  comode  e  meno  faticose  di  una  sola  espira- 
zione profonda  di  comi)enso  :  ed  ecco  istintivamente  (ietinii*si 
un  tempo  forK;  su  tre,  cioè  la  battuta    ternaria.    L'esempio  del 
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fabbro- ferraio  che  picchia  un  colpo  forte  e  due  deboli  ò  proba- 
tivo :  il  colpo  forte  coirispoiide  alFespirazione  forte  necessaria 
nello  sforzo  accumulato;  i  due  colpi  deboli  non  sono  cht^  il 
gesto  muscolare  correlativo  alle  due  inspirazioni  le^^jifere  di 
compenso  ;  e  il  fabbro-fen^aio  della  preistoria,  ricordiamolo,  (»ra 
l'uomo  ch(i  con  un  sasso  scheggiava  una  selce  i)er  farne  un'arma 
o  un  utensile.  Possiamo  subito  dediurre  che  la  terzina,  nella  mu- 
sica, è  mi  elemento  di  "  tensione  ritmica  „  che  corrisponde  nella 
"  ritniopea  «,  a  (luello  che  è  Tandamento  monocromatico  nella 
"  melopea  „.  Questa  interpretazione  naturale  e  semplice  si  oppone^ 
a  (juella  artificiosa  sostenuta  dal  Villanis:  che  la  teraina  sia  im 
elemento  passionale  ncilla  musica  anzi  ^  fattore  potentissimo  di 
passionalità  ,,.  Interpretazione  che,  derivata  daUa  vecchia  este- 
tica musicale,  è,  oltre  che  inesatta,  insuftìciento:  non  potendo 
spiegare  il  larghissimo  e  felicissimo  uso  della  terzina  nella  mu- 
sica (romica  o  semplicemente  vana  e  brillante,  come  in  certe 
trascrizioni  alla  Thalberg,  e  nelle  variazioni. 

Ma  la  batt\ita  non  è  elemento  *"  essenziale  ^  della  musica. 
Kssa  va  considerata  come  regolatrice  della  respirazione  e  quindi 
della  melodia  e  in  questo  senso  essa  vale,  tanto  fisiologicamente 
quanto  psicologicamente,  più  per  il  suo  effetto  di  impulso  ini- 
ziale che  conn»  elemento  estetico  necessario,  più  come  "  primum 
movens  „  che  come  forza  viva  attiva  e  costante. 

Resta  da  dimostrane  IViriginc?  del  ritmo  musicale,  del  vero 
ritmo  musicale  che  molti  confondono  con  la  battuta.  Resta  cioè 
da  dimostrare  da  che  cosa  abl)ia  avuto  origine  la  frase  nm- 
sicale. 


Origine  del  ritmo. 

Il  ritmo  è  Tclemento  ideale  della  musica  :  lordine,  dice  il 
Séailles.  è  Tequivalente  dello  spirito.  Ma  anche  il  ritmo  ha  i 
suoi  fondamenti  fisiologici. 

Panuchi  autori  dicono  avere  origine  il  ritmo  dalla  respira- 
zione: ma  di  questi  alcuni  confondono  il  ritmo  con  la  battuta; 
altri  affermano  la  cosa,  ma  senza  darne  una  dimostrazione  con- 
venientcì  e,  ad  ogni  modo,  senza  aver  dimostrata  prima  l'origine 
della  battuta  comci  è  necessario  e  come  io  ho  fatto.  Prendiamo, 
per  semi)lificare  le  cose,  la  melodia  rudimentale  proposta,  ideal- 
mente, come  scluMua  dei    primi   tentativi  melodici  deirumanità 
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cioè,  questa  volta,  una  melodia  indefinita  su  due  note  sempre 
alla  stessa  altezza.  Le  brevi  espirazioni  e  inspii'azioni  danno  i 
tempi  folti  e  i  deboli  ma,  per  necessità  della  respirazione  pro- 
fonda, nonnaie,  ogni  tanto  un  tempo  forte  coincide,  a  intervalli 
costanti  con  una  aspii^azione  profonda,  donde  un  accento  anche 
più  forte  sul  tempo  forte  e  sulla  stessa  nota,  non  essendo  suffi- 
ciente ciuesta  pura  ragiono  fisiologica  ad  accrescere  Tintervallo 
in  (piol  punto. 

Nella  monotona  successione  di  due  note  veniva  dunque  a  for- 
marsi —  seconde»  un  ])rocesso  ^  per  cerchi  concentrici  ,,,  per  cosi 
dire,  che  è  legge  costante  di  tutti  i  fenomeni  musicali  —  veniva 
a  formai'si,  oltre  al  ritmo  della  battuta,  un  ritmo  più  ampio: 
IVmbrione  del  vero  ritmo  musicale:  e  in  modo  da  soddisfare,  oltre 
che  al  ritmo  fisiologico,  a  (juol  ritmo  psichico  che  è  dato  dalla 
tendenza  dello  spirito  umano  all'ordine  e  alla  simmetria.  E  nel 
punto  di  inversione  dalTinspirazione  all'espirazione  si  formava, 
a  mezzo  del  ritmo,  un  "  punto  morto  ,,,  un  indizio  di  cesura  che 
si  perpetuò  sino  nelle  forme  classiche  di  ritmi  costituiti  da  un 
numero  pari  di  battute  ((piattro,  ad  es.)  simmetriche  rispetto  al 
punto  mediano  di  cesui'a.  Si  noti  che  tale  forma  di  ritmo,  coin- 
cidente con  la  battuta  al  principio  e  alla  fine,  è  la  più  piana, 
la  più  usata  in  antico  e  la  più  propria  alPespressione  di  senti- 
menti esicastici. 

Anche  colon.)  che  non  vogliono  sentin»  parlare  di  fondamenti 
fisiologici  della  musica,  non  smentiranno  che  il  membro  di  fraise 
in  Mozart  finisce  sposso  con  la  battuta  e  così  anche,  per  quanto 
più  raramente,  in  Beoth<ìven.  Secondo  me,  ripeto,  questa  forma 
classica  è  la  forma  olemontaro  di  ritmo  musicale  dalla  quale  per 
evoluzione  vennero  le  altre  forme,  ad  es.  :  le  forme  comincianti 
con  dieresi,  la  forma  anac^rusica,  cioè  cominciante  con  note  su 
tempi  deboli,  la  forma  "  maschile ,.  terminante  con  nota  su  t^nipi 
forti:  forme  tutte  originate  dalla  inti-oduzione  di  quell'elemento 
patetico  di  differenziazione  ritmica,  che  è  la  sincope,  largamente 
intesa. 

La  sincope^  sintomo  di  un  inciami)0  nella  respirazione,  è  un 
riflesso  naturale  del  pathos  musicale  e  insienu'  può  derivare  da 
stanchezza  per  canto  lu'ohmgato  o  da  difetto  d'aria  nei  polmoni 
(intesa  cosi  è  sincopata  anche  la  nota  che  il  cantante  non  può  so- 
stenere... i>er  aver  res[)irato  male).  E  qui  è  opportuno  che  io  giu- 
stifichi, una.  volta  per  tutte,  le  connessioni  che  cerco  di  definire  tra 
il  linguaggio  musicale  e  la  dinamica  della  respirazione,  ricordando 
im  impoi'tante  ac(iuisto  della  tisioh»ii'ia  moderna  sf^^nialato  dal  I^^e- 
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c.halas  nella  Rerue  Philosophique  dell'anno  1884:  l'accertamento 
scientifico,  voglio  dire,  della  connessione  che  v'ha  fra  il  nervo 
pneumot^astrico  e  i  nervi  deirax)parecchio  uditivo  e  di  fonazione, 
himinosiì  scoperta  che  avvalora  tutte  le  mie  argomentazioni  e, 
sopra  tutto,  dà  una  base  naturalo  al  principio  messo  da  me  a 
fondamcMito  della  mia  teoria  che:  il  gesto  connesso  al  suono  por- 
tando accentuazione  e  questa  portando  variazione  nell'altezza 
delle  note,  il  ritmo,  sin  dalle  sue  fasi  rudimentali,  è  Telemento 
fondamentale  e  per  cosi  dire»  ^  generatore  „  della  musica  (1).  Ed 
ovw  j)roseguiamo  in  (jnesta  esposizione  schematica  e  sistematica 
die  (*onsid(M'a,  i)er  (*omodità,  distinte  e  successive  delle  fasi  di 
«evoluzione  che»  si  penetrarono  mutualmente  anziché  seguirsi  sal- 
tuariamente: natura  non  facit  saltus,  A  ])Oco  a  poco,  come  la 
leggiera  aspirazione  portava  con  se  una  nota  poco  più  alta  della 
nota  segu(?nt(}  espirata,  cosi  la  grande  aspirazione  portò  a  poco 
a  poco,  ([uasi  automaticamente,  ad  una  maggiore  altezza  di  note. 
Fjjì  (luah»,  pei-  In  legge  di  reversibilità  estetica,  veniva  ad  essere 
correlativa  di  un  turbamento  fisiologico  e  però  di  una  commo- 
zione [)sichic{ì  maggiore,  mentre,  vicevei'sa,  una  commozione  più 
intensa,  turbando  prima  di  tutto  la  respirazione,  ricliiamava 
alTuso  automatico  di  cpieste  discontinuità  melodiche  e  di  (juelle 
discontinuità  ritmiche  che  sono  le  sincopi.  Discontinuità  hi  quali 
richiamavano  un  intei'vento  più  deciso  del  ritmo,  elaborato  frat- 
tanto dalla  ritmica,  e  davano  cosi  una  maggiore  agilità  alla  mu- 
sica vocale  la  quale  poteva  avventurarsi,  un  po'  più  ardita, 
alle  prime  ascese  melodiche.  Perchè  il  ritmo,  preci  lutando  le 
impressioni  scmore,  richiede  un  intervento  più  intimo  della  psiche, 
donde  un  accrescimento  di  personalità  e  di  vitalità  espressiva. 
E  cosi  vemie  a  poco  a  poco  a  i)erdersi  il  (carattere  esicastico, 
([uasi  di  pura  fascinazione,  della  musica  vocale  (*  subentrò  in- 
sieme IVlcmento  ritmico  su  un  fondo  di  esaltamento  fisiologico 


(1)  È  intoressante  notare  a  tal  proposito  come  dalle  esperienze  dei  tìsio- 
ìogi  la  respirazione  di  chi  ascolta  o  suona  della  musica  tenda  a  mettersi 
iraccordo,  in  certa  guisa,  col  *  movimento  „  sonoro.  Ma  qui  restii  molto  da 
fare  dal  lato  sperimentale  e  si  dovrebbero  tentare  esperienze  per  indagare 
se  vi  ha  corrispondenza  fra  respirazione  e  frasi  ritmiche.  Si  dovrebbe  co- 
minciare con  musica  molto  regolare  di  ritmo:  minuetti,  ad  es.,  e  passare 
gradatamente  a  ritmi  sincopati  e  irregolari  (non  simmetrici,  ecc.).  lo  ho 
fatto  su  me  stesso  qualche  ricerca  nei  limiti  possibili  ad  una  introspezione 
non  tkviata  dalla  autosuggestione,  ma  questo  non  è  il  luogo  di  parlarne. 
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in  certa    ^uisa    attenuato;   trasformato,  in- 
..  naiJi^"^'^ '*'**•    "  •.,  ..rasticii,  per  (iiianto  rudimentale:   cioè  in- 
soni^^**'   f'^    ^^rto  sotto  (juel  parti(*olare  aspetto  clie  è  proprio 
tiiito  t-  ^'i      .     p  estetica.  Elemento  ritmico  clie,  a  traverso  la 
•      .  (iell'arte,  divenne  sempre  più  ardito  e  deciso,  iormo 
^*^^  "     ,  niu'o  della  musica   un  sistema  espressivo  vario   e  dut- 
•/  «    in  "-razia  della   su<i:<i:(»stione    sonora    (*   di    una  tendenza 
I  siili l^t>^^'*'"^  musicale  clic  è  antica  (piasi  quanto  la  si)ecie  umana, 
cei'cò   talvolta    di    assuri^ere        o  di  snaturarsi  —  sino    ad    un 
lin^^ua^gio  di    indole   [)articolarc.  Era    natm'ale    che   in  questa 
i^voìnzìont'   la   inusiea    si    incontrasse   con  Tevoluzione  del   lin- 
tma^^io  articolato  in  (pianto  <\<so  (*  suono  o,  metrliu,  in  (pianto 
esso  è  una  stnie  di  timbri  emozionali  e  di  "  intonazioni  ^  delini- 
tesi  a   poco  a    poco   conu*  (»lennMiti    di    ////    secondo  tÌNf/naf/f/ìo 
raffor^aliro  (^ntro  il  linirna.ir^in  articijhito  stessa):  basta  pensan* 
alla  cadenza    alTincircn  di  quinta   nel rintorrcj^^az ione  o  al    in*<r 
cedeie  numiah^  (U'ila   voce  su  du<*  intonazioni,  nel   parlare  tran- 
([uillo  e  ordinario. 

Ma  non  bisoi^na  dimeni  i<;arc  che  la  musica  si  evolveva  sotto 
rimpw'io  (M-ol  treno,  anzi,  di  le.ij^yi  sue  [)i'oj)rie  (piali:  la  nec(*ssità 
di  mantenere  i  sutuii  sui  (piali  il  lin^uatr^do  articolato  trascorre 
via  e  cli(\  eosì  mantenuti,  perdono  il  loro  carattere  indicativo  e 
i'ap[)resentativo  :  la  nect^ssità  di  deiiniie,  in  una  quahuKiue 
espression(i  musicale,  una  rormula  purch(.'ssia  di  cantilena;  l'i- 
stinto ineluttabile  d(*lla  riiu^izione  di  cpiesta  formula;  la  iie- 
c(»ssità  logica,  e  mnemonica  insieme,  che  (jiieste  formule  f(.)ssero 
(h^linite  da  note  iniziali  o  finali  particolari  i)er  allit(»razione 
mehKlica  estesa  alla  cantilena  -  note  ehiainate  ad  un'azione 
elettiva  di  [)unte^'^^iatni'a  musicale.  Fatto  ([U(\sto  che,  a  j)Oco 
a  poco,  come  vedremo,  condusse  al  deiinirsi  del  sentimento  t«>- 
nale  e  al  costituirsi  delb?  tonalità  moderne.  Certamente  (juest-e 
necessità  rudimentali  di  struttura  (piasi  "  geometrica  ^  wow  si 
im])osero  tutte  insieme  ma  ciascuna  a  sua  volta:  ma  ba^sta  una 
sola  di  esse  a  (liff(*renziare  sostanzialmente  la  musica  dal  lin- 
guaggio e  a  far  considerare  i  due  soli  elementi  musicali  coin- 
cidenti -la  formula  normale  di  due  iKjte  e  la  cadenza  — come 
non  (Uuivazioni  l'una  dall'alt ra  ma  concordanze  dcivute  alla 
id(^ntità  del  mezzo  (espressivo  — il  suono  vocale:  nello  stesso 
modo  che  concordano  i  timbri  emozionali  caratteristici  dei  vari 
sentimenti,  amore,  ironia,  paura,  ira  e  cosi  via. 
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Musica  ritmica. 

L'alliterazion»^  ritmica  è  stata  da  m<ì  alquanto  trascurata  in 
(|U<\^ti  studi,  percli^  la  mcdodica  aveva  per  il  mio  assimto  molto 
mag<rior(ì  importanza.  Alla  melodia,  (ùoò  alla  musica  vocale,  io 
ciìUofro  ristinto  (estetico  osicastico,  il  desiderio  cioè  della  rèverie 
estetica,  la  brama  della  fascinazione  auditiva;  mr*ntre  alla  mu- 
sica ritmica,  e  interi<ittiva  insieme,  io  ricollego  l'istinto  estetico 
diastaltico.  l'ardore  deiresaltazione  passionale,  il  bisogno  dello 
scotimento  nervoso.  Ma  poiché,  ripeto,  anche  (|ui  natura  non  far ìt 
sa/tf(^^  il  grido,  conie  vedremo  meglio,  e  la  battuta  ricollegano 
insienu»  ad  un  (?eilo  punto  le  due  arti  rudimentali,  la  vocale  e  la 
ritmica,  che  mutuai  niente*  si  penetrano  e  si  amcchiscono.  Ma  la 
musica  ritmica  e  interiettiva  rudimcMitale  fu  la  prima  a  sorgere 
in  grazia  deHa  sua  violenta  azione  sulla  sensibilità  e  quella 
che.  nelTunione  con  la  musica  vocale,  dominò  come  parte  vitale. 
Peichè  iìì  (»ssa  la  ripetizione»  della  scossa  sonora  aveva  sviluppato 
a  poco  a  poco  la  sua  nativa  tendenza  alFordini»,  alla  regolarità, 
alla  disposizione'  periodica  e  aveva  ingenerato  cosi  varie  fonne 
di  ritmi.  Qut\sti  arrecarono  la  scintilla  [U-onietea  al  monotono 
ritmo  d<»lla  musica  vocale  scandito  dalla  respirazione.  Il  grido 
delle  interiezioni  vocali  -  cojue  suono  che  si  discostava  dai  suoni 
medi  del  linguaggio  e  del  canto  diede  h»  prime  sensazioni 
dello  '•  scarto  ..  della  voce  e  si  determinò  nettamente  più  tardi 
neirintcì'vallo  del  canto  e  nel  grido  al(|uanto  "  musicalizzato  ^ 
della  musica  ritmica,  nella  danza  barbara:  come  nella  musica 
dei  ( 'oribaiiti  clu»  ;<etruirono  Cadmo  in  (irecia. 

Ma  il  grido,  ripeto,  va  inteso  tanto  come  scarto  all' insù:  per 
esaltazione»,  terrore  o  paura,  quanto  come  scarto  all' ingiù:  per 
depressione  dell'energia  vitale  o  per  astenia  del  tt*rrore  supremo, 
coni»*  suono  basso  aspirato.  K  il  ritmo,  ripete»,  va  inteso  eia  prima 
e*e)me*  gesto  niuse'olare»  accompagnante  e)gni  emissieme  eli  sue)no  e> 
a  sua  volta,  poi,  come»  e»e*citatore  muscolare  per  l'inversione  eli 
finizioni  già  ne)tata.  che  e\  fondamento  elevila  evoluzi<>ne  artistica. 

Xe  abbiauK)  csemi)i  anche  negli  animali:  il  gibbone  e'anta, 
seH.'onelo  notò  il  Darwin:  ma  il  suo  canto  non  è  clie  una  ritmica 
incoeM'ente»  eli  urli  e»  di  grida,  acce)mpagnate  eia  trasalimeMiti  incexu- 
dinati  ele*l  «oipo  e  da'una  mimica  facciale:  l'urang-utang,  epiando 
e?  assalito,  si  batn»  il   petto  fortemente  e'ol   pugno   in  me»de)  da 
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farlo  risiionare  coiue  una  cassa  armonica  :  ecco  un  gesto  ritmico 
che  e  segjio  di  esaltazioni,^  e  serve,  insieme,  ad  esaltare  il  co- 
ra»j:gio  dt^la  belva.  L*  uomo  primitivo,  guerreggiando,  avi'à 
sempre  picchiato  della  hincia  sullo  scudo,  come  i  Cimbri  dinanzi 
a  Mario  e  come  i  selvaggi  africani  o  australiani  nostri  contem- 
poranei; i  bardi  tedc^sclii  cantavano  e  gettavano  alte  grida  ecci- 
tanti, nelle  battaglie.  L'oratore;  clie  batte  il  pugno  sul  tavolo  ci 
dà  un  esempio  di  tendenza  ritmica  sonora,  percussiva;  cosi  il 
bambino  che  pesta  i  i)iedi.  Ambinlue  sarebbero  molto  tmO^ati  se 
il  loro  gesto  ritmico  non  desse  suono;  se,  ad  esempio,  avessero 
a  loro  disposizione  un  tavolino  di  sughero  o  un  pavimento  di 
stoppa:  perchè  il  rumor(;  della  i)crcussione  è  quello  ch'essi  vo- 
gliono (»ome  scarica  della  loro  (Miergia  nervosa  e  come  sensazione 
eccitante  insieme.  Questo  potere  di  eccitazione,  cioè  di  sugge- 
stione muscolare,  della  percussione  ritmica  —  certamente  unito 
al  grido,  ma  non  .incora  ni  cnnto  -  fa  della  '*  ritmica  ^  primitiva 
Tarte  musicale  esaltatrice  <•  sviluppa  l'istinto  della  musica 
strumentale  -  cioè,  in  un  certo  senso,  artitìcùale  —  e  Tistinto  del- 
Tespressione  "  di  ciò  che  vi  ha  di  comune  fra  i  vari  momenti 
dell'energia  "  estetica  ..  del  hi  psiche  e  il  movimento  sonoro.  E 
ciò  in  opposizione,  nei  prinioi'di,  alla  musica  vocale,  calma  e 
fasciiuitrice,  fatta  i)er  addormentai'e  l'animo  in  un  dormi-veglia 
fantastico  e  rivelante  albi  j)siclie  primitiva  il  potere  (evocatore 
della  nnisica. 

In  tal  modo  l'arte  ritmica,  consistente  essenzialmente  in  una 
alliterazione  ritmica  di  interiezioni  vocali  e  di  percussioni  sonore, 
si  sposava  alla  musica  e  alla  danza,  es[)n^ssive  ambedue,  nei 
[)rimordi.  dei  sentimenti  violenti  o  ricchi  di  vitalità:  questo  in 
grazia  deiracc(^nt  nazione  che  l'ali  iterazione;  l'itmica  conferisce 
ai  primi  tem})!  della  battuta,  [jarticolarmente  della  ternaria, 
caratteristica  della  danza.  Anche  nelle  nostre  danze,  dalle  gighe 
polifoniche  dei  maestri  anti<-lii  ai  (laìtcint/s  moderni,  l'allitera- 
zione  ritmica  (e  insieme  per  intervallo,  come  è  naturale),  è  l'ele- 
mento costitutivo  predominante.  Invece  l'arte  vocale  resta  da 
prima  espressiva  dei  sentimenti  astenici  e  della  tendenza  alla 
rerf^ric  e  si  s])<)sa,  in  grazia  del  suo  [lotere  evocatore  e  fasci- 
natore, all'arte  (h.^lla  magia  :  si  [)ensi  alla  fascinazione  dei  ser- 
penti per  mezzo  del  suono  monotono  di  un  flauto,  che  non  è 
che  una  delle  sopravvivenze  caratteristiche  delle  molteplici  espe- 
rienze primitive  sul  potere  tisioloirico  e  [)sichico  dei  suoni;  e  si 
ricordino  anche  le  h^ggende  di  Orfeo,  di  AntìoiK*,  di  Talote. 

t^uesta   è,    secondo   me,  la  vera  ra;rioiie  deiruso  della  nuisica 
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iieirarti.»  mti^rica,  uso  favorito  soltanto  e  raffinato  dalla  coiuh*- 
zioiK^  animistica  che  Tuomo  primitivo  avova  del  mondo;  senza 
stare  a  ricercare  in  sottili  astrazioni  filosofiche  la  ragione  di  un 
fenomeno  chiaro  e  spontaneamente  delineatosi  nel  tempo.  Più 
tardi,  arricchitosi  il  linguaggio  di  inflessioni,  la  musica  vocale 
facendo  uso  di  più  suoni  contemporaneamente  e  la  musica  sti-u- 
mentale  aggiungendo  agli  strumenti  di  pertnissione  i  i)rimi  stru- 
menti a  pizzico  e  a  fiato,  le  tre  cornanti:  del  linguaggio  (in  quanto 
esso  è  suono,  ma  specialmente  "  timbro  „  emozionale),  della  mu- 
sica vocale  e  della  [)ercussione  ritmica,  si  confusero  e  si  arric- 
chirono l'un  Taltro  ed  ebbt*  principio  Tevoluzione  di  un'arte 
musicale  pro[)riamente  detta,  evoluzione  della  (piale  i  fenomeni 
esterni  più  salienti  furono:  la  tendenza  all'euritmia  e  alla  forma 
strofica;  il  progredire  del  sentimento  tonale  e  la  tendenza  all'ar- 
monia e,  parallelamente,  il  riconos(!Ìmento  sempre  più  largo 
della  ])ossibilità  di  esprimere  in  simboli  musicali  gli  stati  d'animo. 

Non  si  creda  che  (piest'ultima  tendenza  sia  relativamente 
recente  e  sviluppatasi  in  epoche  di  civiltà  già  avanzata.  Perchè 
il  riconoscimento  degli  effetti  della  musica  sugli  ascoltatori  e 
sui  cant<jri.  effetti  derivati  dal  potere  fascinatore  dei  suoni  e 
dal  potere  eccitatore  d(ù  ritmi,  condusse  molto  presto  Tiionio  a 
pensare  ch(»  una  forza  ignota,  uno  **  spirito  ,.  parlasse  nelle  can- 
tilene, conif»  era  proprio  del  sistema  di  pensiero  animistico  del- 
Tuomo  primitivo.  Ma  a  i)oco  a.  [joco,  col  j)rogredire  dell'auto- 
CMscienza,  l'uomo  riconobbe  intuitivamente  che  le  evoluzioni 
mtdodiclu^  t»  ritmiche  aderiscono  prontamente  e  strettamente  ai 
moti  dell'animo  e  venne  a  pensare  ch(*  il  suo  stesso  **  s])irito  ^ 
cantando,  (*s]n*imesse  —  cioè  dicesse  se  stesso  coi  suoni  —  <?  il 
fenomeno  di  reversibilità  fra  le  emozioni  (^  la  loro  espressione, 
più  o  miMìo  naturale  o  presunta,  glie  lo  confermò.  E  infine,  con 
raffermarsi  e  col  progi^edire:  da  un  lato  della  facoltà  di  astra- 
zione, e  per  essa  di  un  simbolismo  musicale  embrionale,  e 
dal  Fa  Uro  dell'imitazione  musicale,  astrattiva  e  sintetica,  egli 
venne  a  pensare  che  altre  cose  potessero  essere  rivelate  (bìlia 
musica,  (rioè  che  essa  potesse  descrivere  oltre  che  es[)rim(?re. 

Fra  i  (^illesi  e  i  Cxreci  si  sa  (juanta  im])ortanza  avessero  ac- 
quistato (pieste  tendenze  (\>:tetich(?  ma,  non  essendo  questo  il 
mom(»nto  di  parlarne,  io  mi  limito  a  riportare  ancora  dall' Anti- 
nori  un  brano  suggestivo  sui  Niam-Niam:  ^Talvolta  cantano 
ariette  ac'compagnati  dal  condì  (strumento  [)ai-tecipante  del  liuto 
e  del  mnndoliiio.i  e  coi  suoni  che  ne  traggono  cen^ano  di  sii^ni- 
ficare  vari  sentimenti  del  l'animo,  come  il  saluto  (musica  es])res- 
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^  .   - ,.  )  hi  èpoìsi.  il  dolore,  occ 

^jv:ì  *'  ''*'"^7/'//V'^^"'''^^'^  ^^^'  vincei-e  il  cu 
s;/  y'^^^^^'^'\^[jjt4^ntarìi  nei  loro  desideri  L^ji 


....)  ìiì  é?^oia,  il  dolore,  ecc.  (musica  espressiva). 

cuore  delle  donne  e  |>er 
'uggestione  sonora    da 

fiiiiib^^  ^^^^  ^1  sentimento  tonale,  vedremo  più  in  là  come  esso 
!  ^^j.ftriiie  da  necessità   musicali,  cioè  dalla  specializzazione 

r^^lcune  note   elette  ad   aprire  e  chiudere  le  frasi  musicali  e 

V  li"  l^i*^'^^^^^^*  ^^*  "*  punti  fissi  *"  sonori,  bi so t^no  costruttivo  stret- 

fqmente  connesso  col  precedente.   Per  convincersene  si  esamini 

niiesta  canzone  de^li    antropofnufi  di   S.  Cristina,  nella  quale  i 


Canzone  degli  Aniropofagi  (dal  Lichtenthal). 


Voce  di  BasFO. 
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"*  punti  fissi  „  sonori  sono:  sol  <•  ni'r.  «jiu'st 'ultimo  con  un  vero 
uftieio  di    t.oiiicji  ine»o    in  evidenza   (lalTusi»   di    uua    sp«»cie   di 
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sensibile:  re  diesis.  I/àiubito  i  n  olod  ice  è  ristretti  ss  ini  <»  tuttiivia, 
siM'oiiflo  In  testijnoniciiiza  del  viaggiatore  che  la  trascrisse,  iiiiestn 
coro  bellicoso  rantiiva  guerre,  uccisioni,  orgie  di  carne  umana 
e  simili  orrori  |)iù  che  passionali. 

"  Della  tendenztj  airarmoui*»  si  sa  al)ba.stanza  la  stretta  rela- 
zione col  sentimento  tonab^  e  poco  di  nuovo  ci  sarebbe  da  din? 
e  (luel  poco  io  preferirò,  per  brevità,  lasciarlo  nella  penna  ,,. 


La  musica  e  Tevoluzlone  del  pensiero  e  del  linguaggio 

nell'uomo. 

In  (pi«*st(^  tentativo  di  stabilire  la  psicologia  della  musica  pri- 
jnitivn  »*  di  (hire  impidso  ad  una  paleoglottologia  del  linguaggio 
musicale,  io  non  ho  potuto  giovarmi  di  documenti  ^  fossili  ,,  di 
ccHisrrvazionc  <M»rta.  di  testimonianza  indiscutibile.  Geologia, 
arch«»ologin,  tilologia  sono  più  avventurate^  sotto  questo  riguardo: 
e<l  è  naturale  «*  logico  che,  in  mancanza  di  prove  dinitte,  io  mi 
valga,  riguardo  ;ina  musica,  d(M  risultamenti  più  sicuri  ch(^  queste 
scienze  ci  foi'nisconc»  in  ordine  aUa  psicologia  dell'uomo  primitivo. 
E  poii'hè  la  liloh.>gia  comparata  iiassum<i  il  più  »»  il  meglio  di 
«[uestc  rognizioni,  ne  seguirò  ])asso  passo  le  dechizioni  più  impor- 
tanti. l'acjMulo  c(>nteinporan(nìment<^  un  rapido  riassunto  di  al- 
cune delle  mie   più  impoi*tanti  concbL^sioni. 

Il  linguaggi»»  è  frutto  di  una  lentissima  e  graduale  evolu- 
zione e  così  la  musica:  di  più.  come  per  il  lingiuìggio,  anche 
per  la  musica  è  presumibile  un'origine  poliiiletica  (musica  e 
linguagii:io  essendo  primitivamente  inscindibili»,  cioè  un'origine 
da  complerssa  sorgente:  rcjnomatopeia,  l'interiezione  istintiva,  i 
riflessi  sonori  dovuti  a  sforzi  collettivi,  e  cosi  via. 

Ma,  p«'r  (juel  <*he  l'iguarda  il  linguaggio,  il  su<»no  .si  diffe- 
lenziò  a  poco  a  poco,  divenendo  ai'ticolato.  cioè  assumendo 
leniscile  disc«»minuità  dovute  ai  movimenti  svariati  ch'i  diversi 
organi  concoritMìii  alla  fonazione:  <M>rd<'  vocali,  lingua,  labbra. ecc.: 
mentre,  p^r  i|uanto  i*iguai(la  la  musica  "  vocale  ...  il  suono  (con- 
tinuo, cioè  iiiu>i<alc.  in  questo  caso)  rimase  verosimilmente  fos- 
silizzato pcu  gran  t^-mpo  iti  semjilici  formule  istintive*  di  due 
note   e   (li  vari'»  intJ'j'vallo. 

Qur'sta  ro»ilizzazione  estetica  è  per  sua  stessa  natiu'a  di  ca- 
rattere fsicastiro.  cioè  dello  stesso  carattere  presunto  nella  mu- 
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sica  vocale  primitiva.  Ciò  va  d'accordo  col  fatto  che  il  suono 
musicalo,  tendendo  ad  essere  mantenuto  a  lungo,  a  differenza 
di  (|uello  articolato,  i  primi  sa/u^gi  di  musica  ^  vocale  ^  non  pos- 
sono <»ss(M«',  anello  per  ciò  solo,  scompagnati  da  una  certa  ri- 
fiossion*;  —  o  meglio  attenzione  estetica  —  in  gran  parte  detei- 
minatn  ed  accresciuta  per  suggestione  dal  suono;  e  questa  è 
una  eon<iizione  <»sicastica.  Xella  musica  ritmica,  invece,  di  sua 
natura  diastaltica,  si  individua  la  nota  interiettiva  o  grido  mu- 
.-icale. 

La  (iistinzioiKMh'lle  du<*  noti*  «o  intonazioni  per  meglio  diiv; 
era  l'atta  recettualment<\  cioè  senza  T intervento  dell'autoco- 
sci(Miza.  In  distinzione  dei  vari  intervalli  (non  oltrepassanti,  forse. 
ràniì)ito  di  una  teiza  all'incircai  doveva  mancare,  essendo  questi 
int«Tvalli  dovuti,  «'  «^uasi  soltanto  automaticamente,  airacwn- 
tuaziont*  del  teui[H)  forte,  cioè  dell'inspirazione. 

Tutto  (|u<'sto  è  d'accordo  f!ol  risultato  della  filologia  che  le 
parol**  d<*l  lin»^ua«r</io  primitivo  fossero  i)arole-frasi.  Cosi  che  alla 
Fornnila  in<'lodica  risponde  la  coeva  *"  formula  ^  linguistica;  alla 
d<*liri<Miza  <li  analisi  melodica  da  parte  dell'orecchio  e  all'as- 
senza di  t^ianimatica  musicale,  la  assenza  di  analisi  logica  dello 
p«'ir<*zi<»ni  tradotte  in  parole,  eioè  l'assenza  o  quasi  di  pensieix) 
«•oucettualc  o.  in  altre  parole,  ^  la  disperata  povertà  della  fa- 
*'aAìì\  di  astiazionr  fh^ll'uonio  primitivo  ,,. 

()vvero  |)er  paiaironari».  come  è  più  opportuno,  sensazioni  con 
soiisjjzioni.  Tuonio  {primitivo  forse  non  percepiva  più  di  due 
sunui  suss^nriK-iìti  «um»'  distinti  l'uno  dall'altro;  come  non  per- 
(•<'j)iv;i  |)iù  di  du»'  colori  fra  i  sctt(»  n(»i  (piali  noi  dividiamo  lo 
spetti'M  solare. 

Il  pi'ot^resso.  in  <»r(lin<'  alla  [)(*re(*zion<^  dei  colori,  è  stato  tanto 
lento  che  irli  ste>si  inni  Vedici,  relativamente  recenti,  ^i  quali 
contano  di  più  di  dieciuiila  versi  i*  descrivono  infinita  volte  il 
<-ielo  in  tutti  i  suoi  aspetti,  non  fanno  mai  menzione  del  colon» 
azztuTo.  li<»  st<*sso  deve  dirsi  dello  Zendavesta,  dei  libri  sacri 
<lei  P:ii>i.  dell.M  Hihhia  e  dei  [mmmiiì  omerici.  E  pure  un  fatto, 
elle  né  il  Uii(-\'edn  uè  lo  Zèndavesta  parlano  degli  alberi  e 
delhi  tena,  come  verdi...  Aristotile  nella  sua  Meteorologia  parla 
dell'arcohideno  CMiiic  triciilore:  l'osso.  giallo  e  verde^.  Precisa- 
meli tr  il  rosso  «•  il  ;riallo  seiuhnino  i  colori  più  antica ment«* 
])«'i'(^ej)iii  e  distinti  l'uno  dall'altro.  Ora  questi  due  colori  co.sti- 
tuiscoiio,  in'H'ottnva  dei  eolori,  un  intervallo  oscillante  tra  la 
seconda  o  la  lerz;»  -  Tarn  licione  come  (colore  intermedio  i*en- 
deiido  al(piant<;  incerta  la  determinazione   —  e  questi  intervalli 
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croiiiatifi  corrispondoiio  a  tj  nell'i  ut  orva  Ilo,  variabile  tra  la  so- 
conda  e  la  terza,  che  vedcnnmo  costituin-  la  formiiln  melodica 
primitiva  e-  Tàmbito  probabile  di  melodie  nidimentali  come 
(|iiella  detrli  antropofagi  sopra  riportata. 

QiK'sto  ravvicinamento  potrebbe  sembrare  un  po'  "])itagorieo„, 
nel  senso  cho  (»sso  parrebbe  dare  soverchia  importanza  ai  "*  nu- 
meri ,.,  ove  non  si  [)ensasse  che  molteplici  prove  noi  abbiamo  delle 
reazioni  che  hanno  uno  sull'alt ro  i  due  organi  della  vista  e  del- 
l'udito, e  della  probabilità,  ([uindi,  che  i  loro  progressi  siano 
concomitanti. 

La  percezioni*  di  più  di  due  oggetti,  tali  quali  sono  i  suoni  o 
i  colori,  era  (hiiKiue  ardua  nell'uomo  primitivo  e^  poiché  Tuso  di 
essi  come  mezzi  di  (^spl•(>ssione  trascendeva,  almeno  in  j)ai'te,  la 
sf(*ra  del  ])ensi«To  recettuale.  è  significativo  osservare  che.  nella 
stessa  sf(?ra  <lel  pensiero  (.'onc<»ttuale,  vi  ha  una  facoltà  analoga  : 
<|U(»lla  (1**1  numei-are,  che  progredi.sce  molto  lentamente.  Le  tribù 
inferioi'i  del  Brasih»  contano,  per  mezzo  delle  nocchie»  delle  dita, 
sr>lamente  tino  a  tre.  e  poi  dicono:  molti.  \Jn  vocabolario  Pari 
ci  dà:  1  offii,  2  emiri,  1^ 7>r/V/ =  molti.  Un  vocabohu'io  Boto- 
cudo:  1  ìfto/i'eìtam,  2  iinthu.  I  Neo-Olandesi  non  hanno  alcun 
numero  su])eriore  a  due. 

Ora,  senza  voler  affermare  l'assurdo  che  sia  necessario  poter 
numeiare  i  vari  suoni  per  contarli,  è  giusto  considerare  che  una 
mentalità  eosl  mesehina  porta  con  sé  iin\*spression(j  esletica  ne- 
cessariamente mancante  di  ordine,  di  coenMiza    e  di   ampiezza. 

Il  selvaggio,  e  a  maggior  ragione  il  cosi  d<^tto  uomo  |)rimi- 
tivo,  neirappi-ezzaniento  com})arativo  distingue  (huiijue  solo  il 
[)rossimo  (»  il  lontanissimo,  il  j)oco  dissimile  e  il  molto  dissimile, 
il  due  (f  il  numero  grandissimo.  Distingue  il  rosso  dal  giallo  t^ 
distingue  due  note  vicine  distanti  rli  tom»  (?  f<.)rse  anche  di  semi- 
tono, aia,  se  dt've  servirsi  di  un  intervallo  maggion?,  di  terza, 
ad  es..  è  ol)i)ligato  ad  arrivarci  i)er  i)iccole  divisioni  musicali  o 
pure  "*  stiiseiando  ,,  la  voce,  secondo  l'uso  orientale  (Giapponesi, 
Arabi,  ecc.)  e  second<>  si  vede  nella  Chììzoììv  tletjli  (Uiiropofdffi 
i\\  S.  Cristina  al  segno  v.  Egli,  cioè,  è  obbligato  ad  aggrapparsi, 
per  cosi  dire,  alle  n«jte:  non  riesce»  ad  isolarle  nettamente*  e  a 
vah'rsenr  lilx.Tamente:  è  sostenuto  daUe  note  più  che  non  le 
domini.  l)alo  ipirsto,  la  musica  vocale  primitiva  non  j)otevii 
aviTc  (jiiellit  decisitene  e  franchezza  di  iuHessiuni  e  di  atteggia- 
menti e  soprai  Ulto  quella  ricclu'zza  di  intervalli  che  erano  ne- 
cessaire all'espressione,  sia  pure  rudimentale*,  della  passione, 
voluta  dallo  Spencer;  nn*ntre  il  grido  e  In   [)ercussie)ne'  ritmica 
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—  unita  alla  danza  <*  alhi  ininiic-a  p«»rcliè  suscitatrice  di  potanti 
su«j^«jestioni  muscolari  «^  viol^Mita,  adirile,  libera  —  più  acconcia- 
mente serviva  a  (luello  scatenarsi  di  scariche  nerv^ose  clie  doveva 
costituire  per  Tuonio  [U'imitivo  V  **  espressione  .,  di  una  i)assione. 
La  nnisicji  vocale  le  si  uni  più  tardi,  con  le  sue  formule  melodiche 
monotone  e  senza  tine  ripetiite.  allo  scopo  di  unire  alla  sugge- 
stione muscolare  la  fascinazione  auditiva;  mentre  l'impulso  dei 
ritmi  conferi  alla  musica  vocale  una  maggiore  agilità  e  la  ten- 
denza a  possibili  e  decise»  asc(*nsioni  melodiche,  in  contrasto  con 
la   tendenza  astenica  }>rimitiva. 

Per  giungeic  ad  mio  sviluppo  fecondo  della  musi(*a,  occorse 
raffermarsi  definitivo  dell'istinto  tonale  nel  Ti  utenza  Ilo  di  quinta, 
come  vedremo,  e  la  costi-uzione  di  strumenti  che  fissarono  i  suoni 
rendendo  più  [)ronto  e  ag(»vole  radoi)erarli  e  permisero  di  va- 
lersi di  figurazioni  e  di  velocità  ritmiche,  di  ])otenza  sonora  e 
di  vari(*tà  di  timbri  che  la  voce  umana  non  avrebbe  potuto  mai 
conceder(\ 

A  (pu\sto  punto  airincirca  si  può  fai*  risalire  (p iella  che  pro- 
porrei di  chiamare  '*  Verolmìone  concefi  naie  delln  musica  „  : 
(piando  la  formula  di  due  note:  Tuso  della  cadenza  melodica;  il 
differtuiziarsi  dei  ritmi  già  elaborati  dalla  danza:  il  ricorrei*e 
di  note  elette  a  segnare  gli  esti'emi  dei  ritmi  divennero,  da  enun- 
ciazioni istintive,  elementi  ]»er  cosi  rlire  concettuali,  riflessi,  della 
intuizione  est(?tica  musicale;  ♦'  "  la  ripetizione  ...  fenomeno  essen- 
ziale della  musica,  fu  (liscij)linata  dall'istinto  ritmico  e  tonale. 

Vi  ha,  in  (piesto  [)iY>gresso  della  musica,  qualchi^  cosa  di  ana- 
logo al  differenziarsi  che  avv(*nne  delle  parole  in  ])arti  del  di- 
scoi'so,  cioè  al  perfezionarsi  deirenunciazione  predicativa  insieme 
al  pensiero  concettuale. 

(lià  prima  di  questo  i>eriodo  avevamo  cominciato  ad  affer- 
marsi come  note  iniziali  (^  finali  dei  ritmi  h»  note  estreme  <lel- 
l'àmbito  melodico  adoperato:  secondo  ogni  probabilità  questo 
àmbito  fu  di  terza  da  prima  e  poi  di  ([uinta.  [)ro])rio  come.  an(.*h<» 
oggi.  comi)orterebbe  la  tendcniza  verso  il  grave,  cioè  la  tendenza 
osicastica,  che  si  può  notare  in  tanti  canti  jxjpolari.  l.a  nota  più 
bassa  fungeva  sempre  da  nota  di  riposo  «*  da  nota  conclusiva. 
serv^(?ndo  di  tonica  rudimentale;  il  disegno  melodico  doveva 
essere  in  accordo  con  lo  s[)irito  rozz»)  e  franco  di  (piell'epoca  : 
comi)osto  di  brevi  frasi  ascendenti  o  tliscendenti  diritte  e  nette 
senza  ripiegature  o  l'avvolgi  menti  melodici  e,  al  i>iii.  con  Toppo- 
sizion(»  di  una  frase  ascendente  ad  una  disceiulente  che  costituì 
un  ulteriore  enorme  progres>o  v^rso  reuriiinia  sti'ofica.  e  con  as- 
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soiizc  (li  sincopi  :  f'  i  pi» 'sto  ì)r(»vi  frasi  ripciiUr  jhm'  in  ino  n  in 
parto  in  luniTh»*  sorio  a  nunn»  a  mano  più  complesse  e  in- 
lrec<*iat«*. 

Mn  in(lu<i:iato  in  <|U(\sta  esposizione,  pei*  sua  natura  alipianto 
va^ifa.  ]>er  far  inti'avvedore  come,  da  (piesti  umili  pi'incipi  sino 
alla  n  ni  sic  a  [ah  moderna  e  j>iù  ardin^mtosa,  si  [x  ►irebbe  co- 
sti'uiro.  con  criteri  miLsicali,  tutta  ima  serie  di  (»r^nna menti  rit- 
mici e  melodici  (col  sussidio  [)oi  [)er  rej)oca  moderna  delTele- 
mento  armonico  sopravvenuto  a  definir  meglio  i  ritmi  (frasi)  e 
le  tonalità I,  e  (piesta  sr»rie  rileo^are  merci»  tutta  una  tj^enesi  di 
ritmi  da  ritmi  e  rli  li^nu'azioni  melodiclu'  da  altre»  fi«(urazioni.  Il 
che  mostrerebbe  come  anche  Tevoluzione.  oltre  che  Torit^ine, 
della  musica  non  ri(;hieda  affatto,  pei*  essere  s[)ie^Mta.  il  sussidio 
(h'irinHuenza  di'l  lin«i:ua^;^io  articolato  uè  rint(ìrvento  di  emozioni 
polenti  eh'ttive.  cioè  elaboi'ate  "  afi  hoc  ,,  dalla  sj)ecic  o  dalb^ 
singole  razze  umain'.  Si  intende  che  io  vo^ilio  parlare  di  (*volu- 
zion*'  "  Irenica  ^  n<'l  solo  senso  di  un  ac<-r(?scimento  di  mezzi 
esprf'ssivi:  in   nessun  alti'o  s(miso  può  esservi  evoluzi<me  nell'art**. 

Dal  cosi  d<'tto  canto  di  un  gibbone  o  fli  un  t»^orilla.  canto 
fatto  di  ofi-ida.  di  f'reniiti  vocali  e  di  trasalimenti  ritmici,  ad 
una  ftff/a  di  F^a<h.  v'ha  tutta  un'evoluzione»  si)ie^al)ile  con  h*A^«ri 
intei'ue  alla  musica  slessa,  v'ha  tutta  una  sei'if*  fli  azioni  e  rt»a- 
zioni  di  elementi  propri  della  musica  ori^ifinati  tutti  da  un  prin- 
cipio >olo  :  ipiejlo  «Iella  coniK'ssione  necessai'ia  fra  «^esto,  ritmo 
—  e  pel"  esso  "  acce'Utuazione  ..  voe-ale  —  e  altezza  -  e  più  tardi 
an<-he  sin;rolarità  di  j)osizione  l'itmica  -  di  note  musicali.  \'i  lia 
luti  a  un'elaboraziom;  graduale  ch<*  conduc»»  a  iciado  a  grado:  ria 
un  lato  alla  specializzazione  di  alcune  not<»  elettive  come  iniziali, 
finali  e  "  antilinali  ..,  di  ritmi  (tonica,  flominante.  sopratonica, 
modale,  sensibile  e  eosl  via':  e  dalTaltro,  al  differenziarsi  e  al 
moltiplir^arsi  degli  schemi  l'itmici  nu^nsurali  (battute»  dal  |)ro- 
totipo  binario  e  poi  dal  ternario  e  da  ambedue  imiti.  K  in  tutta 
(piesta  lunga  (»vobiziono,  a  traverso  tiitta  (piesla  serie  di  azioni 
e  «li  reazioni,  [)rv  enti'o  tutta  ([uosta  elal)orazione  graduale,  si 
vede  dominare  un  fatto  coordinatore»  e  a(*centratoi'e  fondamen- 
tale: la  Ri[»etizione.  i*i]>etizion(»  di  not(»  singolari  (alliterazioni*  e 
rijK.'tizione  di  formule  nu^lodiche  ehe  dall'embrioni^  di  due  n«)te 
vanno  sino  ad  un  lung«»  tema  di  sonata  o  di  fuga. 

IJijM'tizione  «he  a  urado  a  grado,  dall'ambito  ristretto  di  una 
canzon»'  j)rimiiiva  sino  alla  vasta  distesa  sonoi'a  di  una  forma 
-jinfoiiiea.  si  amplia  e  si  moltiplica  per  cerchi  concentrici  costi- 
tuenrlo.  oltre  la  rip«'t izi<>ne  di  un  tema,  la  ripetizione  frammon- 
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tarla  ' (elaborazione)  <Mitro  un  brano  (1**  tompo,  di  una  sonata 
ad  osom[>io)  e  la  ripotizioin'  di  un  brano  (ritornello  di  questo 
l'^  tonipo,  da  capo  di  un'aria,  di  un  minuetto,  di  uno  schei'zo). 
Ripetizione^  che  si  differenzia  in  varie  forme,  anche  pili  l'eiuo- 
tamente  avvertibili:  in  forma  tonale  costituendo,  ad  esempio, 
il  ritorno  della  tonalità  di  ini[)ianto  nella  seconda  part^  -rli  un 
primo  tempo  di  sonata  e  il  ritorno  della  stessa  tonalità  nelTul- 
timo  tempo  della  sonata  stessa  —  ricorso  tonale  che,  per  la 
squisita  sensiì)ilità  di  un  Mozart,  era  inevitabile  anche  alla  fine 
di  una  lunti:a  corsa  musicale^  a  traverso  tutta  un'opera  dram- 
matica e  in  forma  l'itmica  costituendo,  nella  sonata  di  tre  o 
quattro  tem])i,  il  ritorno  (di  solito)  deirnltima  parte  al  movi- 
mento della  jìrima  'per  lo  più  allegro)  e  (piasi  sempre  allo  stesso 
tipo  di  battuta  ternai'io  o  binario. 

Si  puiS  dii'(»  cIk*  o<i:ni  (^poca  musicale  e  ogni  genio  creatore 
nella  musica  sia  carattei-izzato  da  pai'ticolari  forme  di  ripeti- 
zione, jxM'uliari  e  !Ì(*ouoscibili.  La  riforma  wagneriana,  sc»tto 
([uesto  paiticolarc  asp(»tto,  in  cIk»  cosa  consiste  se  non  in  una 
sing«)]ar(^  forma  di  rij)etizione  (ricorsi  dei  leit-motiven)  intesa 
ad  una  [)articolai('  opera  di  sugge^-^tioiK»  sonora  e  intellettuale, 
cnncettuale.  anche,  se  si  vu(»ley  11  Wagner  in  tal  modo,  con 
Tintuizione  ingenua  e  semj>lice  cIk^  ('  cai*att(^ristica  d«d  genio, 
celebrò  e  s<^llevò  ni  magici* »r  vigore  di  (\spr(\ssione.  (piella  che 
può  dii'si  un'  "  Idea  ..  j)latonica  del  mondo  musicale:  in  questo 
degno,  più  che  delle  meditazioni  d<»gli  (esteti  moderni,  di  un 
dialogo  del  •*  divino  ..   tilosofo. 

Xessun'opera  musicale  si  sottra(^  a  tpiesta  necessità  intima 
della  ripetizione.  Au(^he  in  eerti  "  deviamenti  „  denunciati  da 
critici  moderni  poco  accorti,  «juesta  necessità  di  struttura,  che  è 
la  sola  iiier(Mìt(\  immaneut(^  alla  musica,  rimane  ed  è  risp<ntata, 
anzi  sfruttata...  forse  perch(''  (piei  deviamenti  non  sono  pro[)ria- 
Mìent(e  da  considerarsi  tali. 

In  <|U(\<ti  casi  (piella  che  muta  ^  la  foi'ina  di  sugg(»stione  s(ì- 
nora:  (piello  che  ('•  '*  nuovo  ,.,  e  che  j)are  ({(nnamcMito.  ì^.  l'adozione 
di  [)articolaiM  sensazioni  musicali  "  sisteuiatizzatc^  „:  cosi  le  dis- 
sonanze •*  ardite  ,.  ma  "  sistematicli<^  „  dello  Strauss  e  (pugile 
de]  FMDUssy,  sjx'sso  più  pastose,  animate  sernijn-e  da  un  alito 
di  poesia  merc(^  il  simbolismo  musicale  e  di  paiticolan^  sapoi'e 
b»nale  e  armonico.  Xfa  i  critici  >:ouo  c(>si  poco  abituati  alle  con- 
sidei'azioni  «'stetiche  più  eleuKMitari.  hanno  cosi  |)oco  l'abitu- 
dine di  ragionare  e  di  farsi  guidare  da  idee  direttive  ch(»  non 
siano...  comodi   prece  mei »tt  i  I 
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Mi  si  pfM*doni:  io  obliavo  mo  stosso  peroli«»  non  sono  qui  por 
faiv  della  critica  o  tanto  mono  la  critica  dolla  critica. 

Dicevo  diuKiue  —  o  mi  riassumo  ■■-  che  il  fenomeno  coordi- 
natore dolla  musica  è  la  ripetizione,  mentn»  l'elemento  '*  ordi- 
natore «  è  (lato  da  noto  specializzatr»  (iniziali  e  finali  di  ritmi); 
e  che  anima  o  ragione  della  musica  è  la  connessione  fra  gesto, 
ritmo  percussivo  —  e  por  esso  accentuazione  vocale  -  e  altezza 
o  singolarità  di  note  (note  specializzata). 

Se  dopo  tanto  discon-ere  può  sembrare  an(*ora  ai'dito  >piesto 
ultimo  concetto  sintetico,  io  oss(m*vo  che  esso  può  essere^  avva- 
loi'ato  da  piccoh»  verità  riconosciuta»  (pia  e  là  da  musicografi  e 
da  (\*<i(ni  e  non  rih^gate  e  (^onnesse  mai  da  un"  pensiero  uni(M) 
pili  ampio  e  sinteti(M). 

No  accenno  por  brevità  una  sola:  la  j^iii  sugg(\stiva.  . 

Da  (luando  il  Kou.ssomak(U'  scopri  la  connessione  i^he  vi  era 
fra  hi  notazione  neumatica  dei  (^anti  chiesastici  «j  racconto  eupa- 
torio e,  per  primo,  diede  la  chiave  dell'i nt(Tpretazione  dei  neumi 
considerandoli  come  formati  dall'unione  d(M  segni  grafici  adope- 
rati ad  indicarci  gli  accediti  grani maticidi,  da  alloi'a  sino  ad  oggi 
si  è  fatto  i)sicologicament(»  soltanto  un  piccolo  [)asso  innanzi  su 
(inolia  via  segnala  da  un  istinto  ost<*tico  millenario:  giungendo 
con  st(mto  alla  conclusiom^  essei*e  il  canto  fermo  Vépanouisse- 
tnenf  deiraccM^nto  gi*amniatical(\  conclusioncr  che  riv(^st(\  cosi 
comV*.  pili  un  carati  ore  di  paradosso  brillante  cIk^  di  v(*rità  (*vi- 
d(»nle  e  pi'óclamata. 

Ma,  j)oic!i(^  ogni  paradosso  può  dirsi  una  vei'ità  [)arziale,  ine- 
spnv'^sa  o  male  espn^ssa,  un  mc^tallo  non  ane(n*a  scoriticato,  (pud 
parachìsso  brillante,  fns»)  al  cnìgiuolu  r  libero  dalla  scoria, 
avrebbe  fornito  il  lucido  metallo  del  s(»mplice  (u>neetto  che  ha 
animato  l'^dabrìrazione  di  (.piesto  studio  clu*  cÌ(hN:  la  musira  tutta 
è  slujcciata  (lairaccentuazione,  e.  per  ossa,  dalla  dinamica  respi- 
ratoria disciplinata  i)iìi  o  meno  dairisocronismo,  pcTclu;  Tacc-en- 
tuazione  <'•  recpiivalentc*  del  ritmo  pt^rcussivo  (battuta)  e  (piosto 
deriva  dal  gesto,  come  riflesso  muscolare  acct^mpagnante  semj)re 
il  l'iflesso  sonoro  non  aurora  musicale.  Xe  abbiamo,  ripeto  an- 
elila, un  eseni]>io  nel  bambino.  Dice  infatti  del  bambino  Bernard 
Per«^z:  "  Va\  attendant  quo  surgisse  hi  faciilt»''  de  locomotion, 
ses  t<*ndances  motrict's  s'accusent  par  un  exei'cice  incessant.  A 
ce>  niouvenuMits.  i)our  la  plii[>art  indistincts  (»t  peu  pn'^cis,  s'a- 
joiitent  aussi  *  les  sons,  simph-s  à  v('rit(^  et  sans  articulation, 
mais  crpf^ndant  variés  '  iTiedeniann).  Rien  ne  montre  mi«*ux 
h's   lapports   intimes  th'r^  centres    moteurs  (h*s    membres  et  des 
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o</ntn*s  doì!^  iiiouvriiUMits  friirticiiliitioii.  i[\\v  roXU'  ntVessit*'   pour 
reiifaiìt  <'t  polir  l'ani msil  (rnssocitT  (Ics  sons  à  des  in<>uv«»in«.*nts  ^. 

Ed  abbiamo  poi.  iK^llr  coniirssioiii  dol  nervo  pntMinio-ij^a strillo 
coi  nervi  dc^rli  a[)parati  auditivi  e  di  foiiuzionc.  la  l)as<'  iisio- 
lo<ri(*a  non  solo  delle  varie  <'onnessioni  studiate,  ma  della  sti^sjsa 
proprietn  delln  musica  di  esj)rimeri',  per  dirla  con  re.s[)ressionf.» 
alquanto  inesalta  del  Lev<*(pie.  ciò  clic  c'è  di  comune  fra  il  sen- 
timento e  il  mnvimeniM. 

< '«includendo,  i«>  non  ne^^o  che  la  i)articolare  accentuazione 
piissioiiale  elle  intervieni'  nel  lin^ua/^^^io  coiiimosso  e  che.  per 
veritH.si  ri>olve.  più  spesso  che  in  intervnlli  particolari,  in  timbri 
carMlt<'ri>t  ici  »•  ifi  "  ma^^iiioi-r  mu>icMlità  ..  di  suoni,  abbia  potuto 
inlluire  in  cerio  qunl  nM»d<»  sulln  musica:  ma  non  in  modo  di- 
rettn  né  j)re(l<nninante:  la  musica  avendo  avuto  sin  da  principi*» 
svolirimento  da  cause  su<'  i)r(»jn*i<'  e  secrmdo  h*i^;^i  partic(>lari.  Si 
tratta  di  azioni  e  l'eazioni  per  le  (]uali  ima  psiche  e  un  (n*«^ano  vo- 
cale, ca])aci  di  "  c(»lorire  ..  sempre  j)iù  intensamenti'  mi  dis(.*orsn. 
diveh<j:ono.  anch<',  più  capaci  di  accentuare  e  dise<^nare  con  mai^- 
tifiore  incisività   una  mehxlia   valendo>i  di  mezzi  te(  nici  coniimi. 

K,  quanto  alle  cadenze  comuni  al  linirua^^^irio  articobito  e  alla 
musica,  esse  sono  una  c<»in<'idenza  <lovuta  alla  affermazione  ;^ra- 
duale  deirisiinto  tonale,  istinto  di  c<>st  ruziom*  e  di  "  d(.»ternii- 
nazione  ..  sonora  che  si  affeiina  eleir^M'udo  un  int(*rvallo  cai'at- 
ti*rislic<»  -  quello  di  «juinta  —  <-ome  costitu<*nte  le  **  imposte  ,, 
di  una  "arcata  ..  sonoi'a.  isiinto  tonale  ch<*  fu  creatf»  a  poco 
a  ])oc()  dalla  mu>ica.  che  venne  cine  "  esj)resso  „  a  [)oc<^»  a  poco 
dalla  necessità  lo«^ica  dei  ritmi  fiasi.  co>i  come  a  poco  a  poc(» 
la   favella  creò  nell  uomo  la   raiiione,  cioè  il  ])ensiero  <;oneettuale. 

<^ue>to  riferimento  non  ha  intenzioni  brillanti  <>  su^^estive; 
ma  l'acchiude  modestamente  una  verità  elementai'e,  semplicis- 
sima  e   però  salda   come   tutte   le  c()>e  semplici. 

Altra  coincidenza  fra  musica  e  linLru;»iri:i*>  è  la  formida  di  due 
note:  rudimentale  formula  melodica  nella  musica,  mentre  è 
foi'inula  <'ouiune  e  ancora  attuah'  nel  lin;:uair;cì'*  articolato.  Tanto 
che  le  melodie  più  parlanti,  le  più  su^i^^estive,  quelle  che  il 
nosti'o  istint<>  musicale  i'icono>ce  come  j)iù  aflini  al  linguair<xio, 
sono  (|uelle  alliterali:  <he  si  l'Volvoiio  sposo  su  «lue  note  sole 
centrali.  «•r)me  la  divina  .l/v.  Mario/  flello  Schulx'i't  della 
(piale,  tutti  sanno  ret'i'et to  ]>orieni'>>n  di  c(.)m mozione,  anche  .su  un 
uditorio  numerox»  e  in<'olto.  Chi  pen<i  aHampiezza  di  quel  canto 
e  IH'  osserN'i  poi.  notala  sui  riiro.  la  !Ì>tr<'ttez'/:a  dell'ambito  me- 
lodico, si  couN'incerà  che,  c<»me  ^i.-i  o>^rrvai.  li^iealizzazione  tlei^li 
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iiiti'rvalli  non  avviriK*  n(*l  senso  indicate»  dallo  SiM.Miror,  ììuì  si 
fonda  su  un'intensificazione^  di  clementi  musicali  clic  solo  al 
ijcnio  «'»  dato  ottenere»  con  un  miracoloso  «Hpiililjrio  di  (dementi 
musicali:  Tallitera/jone  melodica,  i  ^rupiu^tti  di  note.  1m  lun- 
gììczzii  delle  note,  il  timl>ro  della  «juarta  cernia,  la  "  tensione  ,,  e 
la  .'iu;jr;L{^'>^tiva  ripetizione  deiraccompaf^namento,  (»cco  alcuni  dctrli 
elem<»n1i  clic  (y)nconono  alla  idealizzazione  di  cpiell' intervallo 
melodico.  Le  l)elle  melodie  sono  fatte^  ijuasi  con  nulla,  ma  in 
([uesto  nulla  c'è  Tlntuizione  del  <^enio  <'lic  lo  idealizza  e  lo  fa 
('terno. 

E  Ti^ffetto  di  conimozione  collettiva,  di  simpatia  umana,  noji 
fli])ende  certamente^  dal  latto  che  (piella  mfdodia  abbia  idealiz- 
zato il  ]in^ua^<i:io  istintivo:  ma  dal  fatto  che»  il  suo  pi'(X*edere 
alliterale  -  pro[)rin  di  un  sentinKìUto  (\^icastic(>  cpiale  e  il  r(di- 
ijfioso  (^  sostenuto  da  un  idealismo  romanti(-o  quaTe»  (juello  dello 
Scliubeil  le  sue  inflessioni  di  seuìiitono  <»  di  tono  e  le  cadenze 
ricliiamano  i)eusi  alla  mente  1(^  sonorità  del  dis(»orso  pai'Iato, 
ma  ric/iif/nfaìfo  sopra ffffto  la  rare  umana.  (Questo  avviene  spc^- 
cialnuMire  ([Uaiulo  il  movimento  lent(»,  c()me  nel  caso  attuale, 
attenua  di  per  s«V  stesso  alcune  imi)ressioni  prevalentemente  mu- 
sicali: dalla  i-i])<^tizione  e  dalla  simmetria  delle  frasi  siii;rolc,  al 
cn|[)r)  d'arco  e  all'isoeronismo  della  battuta:  mentre  l'accompa^JCna- 
meiuo  ai'])e<r^iante  accresce  la  su<x;re?*tione  sonora  f  lei  la  ripeti- 
zione di  note  e  di  figure  ritmi<-he,  ron  un  bruire  di  la<,^rime  autun- 
nali intorno  a  quel  sosj»iro  di  spera uza  e  di  dolcezza. 

r^a  musica  «^«^ieastica.  duuipie.  non  richiama  di  cei'lo  un 
lin^LTua^^iLcio  istiutivo  da  essa  idealizzato,  ma  smiplicemente  (»ssa 
richiama  alla  ment<?  la  voce  umana  che  fu  sempi'e  l'elemento 
sue;irestivo  più  potente  della   musica. 

Qu(\sto  ipuinto  alla  musica  (^<ieastica:  (]uanto  alTalti'a  che  po- 
trebbe^ dirsi  passionale  ila  classitìcazione...  ha  il  valore  di  tutte 
le  classiticazioni».  io  stldo  chiunepK^  a  sostenetemi  che  il  ìnr/osvi 
domini  e  non  vi  d(»minino  invece  il  ritmo,  le  tì*^ui'azioni  rit- 
miche r  h»  ripetizioni  di  qu(*ste  e  che  non  sia  vero  che  ;Lrli  inter- 
valli in  essa  non  ai)l.)iano  valore  se  non  in  <iua.nt<>  mio  dvi  loro 
estremi  occujù  un  })unto  ritmico  saliente. 

l)iin<iue  l;i  (•oiìsiderazione  de^li  intervalli  soli  è  insufiìcie'Ute 
a  dimostrare  roi'i^ine  della  musica  dal  lin;^uay:^do  istintivo  o 
bisoirnere])bc,  per  sostenere  aU(*ora  la  t(^oria  dello  Spencer,  por- 
tare almeno  innanzi  una  teoria  "  musicalmente  plausibile  ,.  del- 
l'oriirine^  del  ritmo  musicale  dal  ritmo  ine-oen^ite  del  lin«j:ua*2:jL>:io 
esaltato  e  dim«»srrai'e.  nell'uomo  primitivo,  la  ea])acità  di  astra- 


594  MEMORIE 

zinne  o  di  aiiiilisi  sonora  necessaria  a irimit azione  e  alla  trasfor- 
mazione musicale  di  questo  linguaggio. 

Io  oso  credere  che,  cosi  facendo,  si  finirebbe  per  ricadere  nella 
mia  t(ioria  e  per  riconoscere  che  proprio  non  v'ha  nessuna  ne- 
cessità di  far  assum(n*e  al  linguaggio  istintivo...  una  responsa- 
bilità cosi  grave  (pifile  è  quella  della  paternità  della  musica.  Si 
riconoscerà  allora  cIk»  noli  a  musica  esiste  una  "  logica  dei  suoni  ^ 
che  nel  discorso  parlato  non  esiste  uè  pure  in  embrione  e  che 
le  leggi  di  evoluzione  dei  due  sistemi  espressivi  —  in  quanto 
'^  suono  ..  -  ì^owi)  nettamente  distinte:  di  comune  non  assendovi 
ehe  alcuni  ehanenti  di  accentuazione  sonora:  le  cadenze;  una 
formula  sonora  normale  :  la  formida  di  due  note  e  i  timbri  vo- 
cali caratteristici  dei  vari  stati  d'animo. 

Kd  è  suggestivo  notare  come  con  questi  due  elementi:  Talli- 
terazione  su  due  note  (^  Tintcrvallo  di  cadenza,  si  possa  costruii'e 
immediatamente^  una  gamma  elei  ti[)o  cinese-gaelico.  E  se 
ne  j)otr(^l)l>e.  l'ho  già  accennato,  farne  la  gamma  originaria  della 
musica  se  ciò  non  fosse  più  hi'illante  che  esatto,  più  fantastico 
che  scientifico. 

Ho  a  i)ena  accennato  sinora  al  ])roblema  dell'istinto  tonale,  del 
(piale  dico  subito  che  nc^lle  origini  si  confonde  con  l'istinto  archi- 
tettonico e  quasi  geonu'trico  dei  ritmi,  cioè  della  punteggiatm^a 
musicale;  ambedue  derivano  dal  bisogno  ^  logico  ,,  di  inizio  e  di 
conclusioni*,  ma  l'istinto  tonale,  come  quello  che  veglia,  per  di  più, 
a  rendere  intima  la  connessiojie  vibratoria  fra  nota  e  nota,  è  il 
più  comprensivo.  V».»dreiiio  i>iù  tardi  ncm  solo  le  origini,  ma  l'e- 
voluzione della  tonalità  e  riconosceremo  l'impoitanza  che  anche 
in  (juesto  ha   l'allitcì-azioiu»  musicah*. 

Di'iralliterazione  musicale  si  può  intìm^  dire  che  essa  sia  il 
segno  (1(0 la  intensiva  concenti-azione  melodica  di  fronte  alla 
dispersione  melodica  delle  ej)f>che  di  decadenza  musicale:  epoche 
nelle  quali  la  fascinazi<me  sonora  e  la  suggestione  ritmica  pre- 
valgono sulla  virtù  evocatrice  dei  suoni  e  sulla  ca])acità  sim- 
bolica dei  litmi. 

(Confimi''). 

Fausto  Torrefraxca. 
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INTORNO  ALliE  REI.AZIONI  DEL  CANTO  GREGORIANO 

COLLA  TONALITÀ  MODERNA. 


1.  —  Introduzione. 

Scopo  di  questo  studio  è  di  cercare,  per  mezzo  d'un'analisi  speri- 
mentale, se  tra  gli  elementi  costitutivi  della  melodia  Gregoriana  vi 
sieno  punti  di  contatto  coi  fattori  del  nostro  sistema  musicale;  e 
quindi  formulare  un  principio  direttivo  a  ben  distìnguere  e  non  con- 
fondere arte  con  arte. 

11  confronto  si  fa  direttamente  sui  suoni  e  intervalli^  che  sono 
l'elemento  materiale  dei  due  sistemi,  quindi  tra  i  loro  principi  for- 
mali che  sono:  inodalità  e  ionnlità. 

Sarebbe  istruttivo  fare  il  confronto  istorico;  che  la  storia  dice 
che  l'arte  nel  suo  sviluppo  seguì  una  legge  di  continuità.  11  nascere 
d'un' arte  nuova  non  è  che  una  trasformazione  della  precedente  per 
l'abbandono  di  alcuni  mezzi  e  sostituzione  di  nuovi.  Ne  le  evolu- 
zioni delle  forme  e  neppure  le  rivoluzioni  delle  teorie,  hanno  can- 
cellato le  orme  dell'arte  antica  dal  sistema  così  ben  definito  e  gran- 
dioso qual'è  il  nostro. 

Se  non  che  la  prova  storica,  riguardo  alla  misura^ degli  intervalli, 
non  solo  manca  di  precisione  per  difetto  di  esperienze  esatte;  ma  si 
riduce  addirittura  in  un  caos  di  calcoli  inconcludenti,  ed  a  priori. 
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Lo  stesso  Helmholtz,  riportando  i  modi  antichi  alla  notazione  pre- 
cisa moderna  coi  dati  teorici  della  storia,  conchiude  paragonando 
le  scale  antiche  alla  nostra  minore,  per  la  indeterminatezza  di  alcuni 
suoni;  colla  differenza  che  nella  minore  la  variazione  della  sesta  e 
della  settima  è  d'un  semitono;  mentre  nelle  scale  antiche  la  varia- 
zione di  alcuni  suoni  è  d'un  comma  che  un  buon  cantore  decide  da 
so  stesso. 

È  appunto  la  prova  dei  cantori,  che  io  ho  fatto;  e  per  evitare, 
pitiche  è  possibile,  Tinfluenza  degli  istrumenti  temperati ,  ho  scelto 
cantori  di  chiesa,  appassionati  pel  canto  Gregoriano,  ed  esercitati  a 
cantare  senza  accompafjnaiiiento.  Non  vi  sarà  poi  chi  possa  pensare 
che  cantore  alcuno  sia  influenzato  da  teorie  matematiche  o  precon- 
cette nel  dar  vitii  al  canto. 


2.    -  Esperienze. 

L'esperienza  dei  cantori  fu  fatta  in  due  modi:  prima  essi  canta- 
vano le  melodie  innanzi  al  fonantoi^^rafo  che  rei^istrava  le  vibrazioni 
di  ciascuna  nota  :  poi  io  eseofuiva  le  stesse  melodie  colTHariìionìum 
enarmonico  sulla  scala  naturale,  per  sapere  se  rimaneva  o  no  sod- 
disfatto il  loro  orecchio  e  senso  musicale. 

Benché  questo  secondo  modo  ad  orecchio  non  abbia  valore  di  mi- 
sura di  precisione,  tuttavia  ha  una  <(rande  importanza  di  massima. 

Ohe  nella  struttura  dei  sistemi  musicali  (come  nell'architettura) 
vi  sieno  delle  linee  fondamentali,  dei  dati  elementari  comuni  a  tutti, 
è  troppo  evidente;  crii  intervalli  di  ottava  di  quinta  e  di  quarta,  i 
tetracordi  congiunti  e  disgiunti  e  semitoni  a  posto  fisso  formano  la 
nostra  gamma,  così  come  la  gamma  greca.  La  questione  si  riduce 
storicamente  alla  determinazione  dei  toni  e  semitoni  e  terzo  e  seste. 

Non  basta:  la  scienza  musicale  moderna  ha  dato  all'arte  sua  una 
scala  idealmente  perfetta  nella  scala  naturale  e  sarebbe  ormai  en- 
trata nella  generale  convinzione  della  sufficienza  sua,  se  il  nome  di 
Cornu  e  Morcadier,  con  esperienze  errate  tìsicamente  e  artisticamente, 
non  avesse  respinto  nel  buio  la  soluzione  del  problema  delle  scale. 

Ora  trovo  che  i  cantori  non  solo  restano  soddisfatti;  ma  espri- 
mono un  senso  di  stupore  e  di  sorpresa,  per  la  precisione  e  dolcezza 


INTORNO  ALLE  RELAZIONI  DEL  CANTO  GREGORIANO  COLLA  TONALITÀ  MODERNA       597 

della  intonazione.  Ciò  ammesso,  il  problema  sì  ridurrebbe  non  a  de- 
cidere su  qunle  scala  ideale  si  svolge  la  musica,  ma  quali  modifi- 
cazioni possono  subire  alcuni  intervalli  secondo  il  genere  di  musica, 
secondo  Tinterpretazione  e,  se  così  piace,  qual  grado  di  sopportabi- 
lità ha  il  nostro  orecchio. 

11  sistema  moderno  col  quale  intendo  paragonare  Tantico  è  defi- 
nito completamente  dagli  intervalli  della  scala  naturale  e  da  quelli 
derivati  da  essi,  tutto  rinchiuso  in  due  fnodi  ed  in  infiniti  toni. 

Ho  fatto  eseguire  alcune  melodie  dalle  quali  si  possa  riconoscere 
il  carattere  fondamentale  di  ciascun  modo.  Ogni  numero,  posto  tra 
nota  e  nota,  è  la  media  di  almeno  cinque  esecuzioni  fatte  da  di- 
versi cantori.  In  queste  esperienze  non  sono  riportati  i  valori  asso- 
luti di  ogni  nota,  ossìa  il  numero  di  vibrazioni  ad  esse  corrispondenti , 
ma  il  numero  che  misura  l'intervallo  tra  due  note  successive  per 
due  ragioni: 

Prima  perchè  ciò  che  fa  la  melodia  non  è  l'intonazione  o  altezza 
assoluta  dei  suoni,  ma  T intervallo;  così  come  per  fare  della  filo- 
sofia lìon  bastano  le  parole  d'un  dizionario,  ma  ci  vuole  il  legame 
logico. 

Poi  perchè  può  avvenire  che  i  cantori  abbiano  eseguito  perfetta- 
mente le  melodie,  riproducendo  identici  disegni  melodici;  ma  con 
diversa  intonazione.  In  questo  caso  l'aritmetica  elementare  c'insegna 
che  prendendo  le  medie  delle  altezze  assolute  delle  note  si  altere- 
rebbero tutti  gli  intervalli;  mentre  in  arte  è  vero  il  contrario,  cioè 
che  il  valore  delTintervallo  è  indipendente  dall'altezza  delle  note. 

/  Modo. 
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Ds  queste  due  esperienze  si  può  ricostruire  la  scala  del  I  modo: 
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Si  vede  che  consta  di  due  tetracordi  disiriunti  identici:  iico  :  Sol^ 
e  Ln^  :  Ke^;  o,  se  piace,  i  due  pentacordi:  Re^  :  ixio  e  La2  :  -Sfij 
sono  identici  per  struttura  e  disposizione  di  toni  interi  e  semitoni. 
Il  Sol  in  parenti'si  è  normale,  quando  la  melodia  si  svolge  nel  pen- 
tacordo inforion»;  ma  «juando  essa  si  svol'^^e  nel  pentacordo  superiore, 
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il  Si  ^    allora  la  scala  diventa  eguale  alla  nostra  di   Re  minore: 
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La  melodia  del  Ut  modo  si  svolge  sulla  seguente  scala 
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Questa  scala  ha  struttura  identica  a  quella  della  nostra  scala 
in  Do  nuiggiore;  non  differisce  che  per  la  tonica  o  finale  che  cade 
sul  Mi. 

In  ({uesto  modo  non  sono  frequenti  le  singolarità  diatoniche  del 
1  mòdo:  quando  interviene  il  Si^  la  scala  consta  di  due  tetra- 
cordi congiunti  di  egual  struttura:  MÌ2  :  La^  e  Iai^  '  ^^z- 

La  melodia  ha  disegno  chiaro  e  un  po'  vago,  perchè  non  presenta 
punti  di  grande  prevalenza. 

L*unità  del  disegno,  il  cui  ambitus  non  ha  il  pentacordo  e  il  te- 
tracordo ben  definiti,  e  meno  ancora  la  biforcazione,  ha  molta  somi- 
glianza con  quella  dei  disegni  delle  nostre  melodie  popolari. 
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11  V  morie  ha  la  seguente  scala: 
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Questa  scala  sì  trasforma  esattamente  nella  scala  naturale  mag- 
giore quando  sì  introduce  il  Si^^  cioè  si  scambia  la  posizione  tra 
il  tono  maggiore  ^s  ^  i^  semitono  "/is- 

Finché  il  canto  o  pel  bemolle  o  evitando  la  quarta  corda  si  man- 
tiene sulla  scala  maggiore,  presenta  un  aspetto  tutto  moderno;  ma 
quando  s'aggira  sul  tritono  che  preme  sulla  finale  Fa  allora  acquista 
un  disegno  ardito  e  spezzato.  Arìstosseno  chiama  antimelodico  il 
quarto  suono  che  in  una  successione  diatonica  non  fa  un  tetracordo 
consonante  col  primo. 

VII  Modo. 
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Ecco  la  scala  del  VII: 
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Basta  portare  allottava  bassa  il  tetracordo  Do  :  Fa  per  riprodurre 
la  scala  naturale  in  Do  maggiore.  Perciò  questo  modo  non  presenta 
singolarità  diatoniche  né  disegui  melodici  estranei  al  nostro  sentire. 
Anzi  si  avvicina  tanto  alla  musica  moderna  che  varii  liutisti  del 
cinquecento,  tra  questi  il  Gorzanis,  scrissero  arie  di  danza  di  fat- 
tura veramente  artistica  in  questo  VII  modo,  che  corrisponde  al- 
Vipo frigio  dei  Greci. 

RimHa  musicale  Italiaua,  XIV.  38 
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11  V  modo  ha  la  seefiiente  scala: 
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Questa  scala  sì  trasforma  esattamente  nella  scala  naturale  mag- 
giore quando  si  introduce  il  /S»t',  cioè  si  scambia  la  posizione  tra 
il  tono  maggiore  ^s  ^  i^  semitono  "/is- 

Finché  il  canto  o  pel  bemolle  o  evitando  la  quarta  corda  si  man- 
tiene sulla  scala  maggiore,  presenta  un  aspetto  tutto  moderno;  ma 
quando  s'aggira  sul  tritono  che  preme  sulla  finale  Fa  allora  acquista 
un  disegno  ardito  e  spezzato.  Arìstosseno  chiama  antimelodico  il 
quarto  suono  che  in  una  successione  diatonica  non  fa  un  tetracordo 
consonante  col  primo. 

VII  Modo. 
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Ecco  la  scala  del  VII: 
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Basta  portare  allottava  bassa  il  tetracordo  Do  :  Fa  per  riprodurre 
la  scala  naturale  in  Do  maggiore.  Perciò  questo  modo  non  presenta 
singolarità  diatoniche  ne  disegui  melodici  estranei  al  nostro  sentire. 
Anzi  si  avvicina  tanto  alla  musica  moderna  che  variì  liutisti  del 
cinquecento,  tra  questi  il  Gorzanis,  scrissero  arie  di  danza  di  fat- 
tura veramente  arti^ica  in  questo  VII  modo,  che  corrisponde  al- 
Vipo frigio  dei  Greci. 

Rim»ti  musicale  Ttaliaua,  XIV.  98 
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3.  —  Deduzione  e  confronti. 

Dal  detto  risulta  che  il  materiale  artistico  Qregoriauo  non  solo 
è  compreso  tutto  nel  nostro  sistema  musicale,  ma  non  ne  abbraccia 
che  piccola  parte.  E  però  da  avvertire  che  il  Gregoriano  è  un  ma- 
teriale frazionato,  in  paragone  del  nostro,  cioè  tolto  in  parte  da  un 
tono  e  parte  da  un  altro. 

Nessuno  dei  modi  esaminati  risponde  esattamente  ad  un  solo  dei 
nostri  due  modi;  perchè  anche  il  terzo  e  settimo  che  si  svolgono 
interamente  sulla  scala  naturale  maggiore  hanno  diverso  il  tono  colle 
finali  su^  III  e  V  grado. 

Nel  I  e  V  modo  è  la  corda  mobile  che  col  Si>  riproduce  di 
quando  in  quando  la  scala  di  Re  minore  e  di  Fa  maggiore. 

In  questi  casi  sì  avvera  la  biforcazione  della  part«  alta  della  scala 
per  cui  nulla  vieta  che,  modulando,  perfino  l'ottava  della  finale 
possa  variare  enarmonicamente. 

Ne  segue  che  l'unità  della  «scala  nel  Gregoriano  è  assai  discuti- 
bile, e  si  riconosce  non  tanto  da  un  principio  estetico  psicologico, 
quale  è  la  tonalità,  quanto  dai  caratteri  modali  che  sono  arti- 
ficiali. 

Quindi  è  che  la  scala  Gregoriana  non  è  sufBcienie  a  riprodurre 
il  modo  corrispondente,  così  come  le  nostre  due  scale  rappresentano 
1  due  modi  maggiore  e  minore  nella  tonalità  moderna.  Per  affer- 
mare il  modo  è  necessario  alle  volte  ricorrere  a  formole,  special- 
mente cadenziali,  che  servono  di  ripiego;  ma  che  indicano  ancora 
che  a  costituire  il  modo  concorre  qualche  cosa  di  più  spirituale  che 
non  ì*  la  materialità  dei  suoni,  e  la  distribuzione  degli  intervalli 
che  è  instabile  perchè  presa  a  mutuo  da  diversi  toni. 

Naturalmente  la  tìiafonia  nel  Gregoriano  assume  un  significato 
particolare.  La  melodia  è  diatonica  non  solo  perchè  non  ammette 
successioni  cromatiche,  ma  ancora  |)erciiè  non  contiene  altri  inter- 
valli che  quelli  propri  del  modo  e  nello  stesso  ordine,  il  che  è  evi- 
dente quando  essa  procede  j)er  gradi  congiunti.  Che  la  corda  mobile 
sposti  semplicemente  il  semitono  senza  permettere  la  successione  di 
due  0  più  semitoni,  tutti  lo  sanno;  ma  è  da  notare  ancora  che  la 
corda  mobile  strascina  altri  suoni,  corno  il  Sol  e  il  Re,  alterandoli 
enarmonicamente. 


INTORiNO  ALLE  RELAZIONI  DEL  CANTO  GREOORIANO  COLLA  TONALITÀ  MODERNA       603 

La  diatonìa  non  è  rigida  ma  cangiante  nella  posizione  del  semi- 
tono e  nella  distribuzione  dei  toni  interi  maggiori  e  minori.  Sem- 
brerel)be  pìccola  cosa,  pure  questa  mobilità  diatonica  è  una  fonte 
di  Yari<»tà  per  le  innumerevoli  combinazioni  nuove  che  essa  fornisce 
nella  costruzione  del  disegno  melodico.  Prendiamo  un  es.  dal  1  modo. 
Esso  nel  suo  ambitus  comprende  il  tono  di  Re  e  il  tono  di  La,  e 
per  il  Si  -^  la  melodia  ripiega  tutta  sul  tono  di  Re  variando  enar- 
monicamente il  Sol. 

Questi  fatti  ci  fanno  riconoscere  che  esso  ammette  una  varietà 
che  confina  colla  libertà.  L'inciso: 
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può  riferirsi  o  al  Re  minore  o  al  La  minore-,  diffatti  la  media  dei 
cantori  si  mostra  titubante.  Invece  un  buon  cantore  dà  liberamente 
quel  senso  che  gli  piace  ed  allora  si  distingue  quando  colla  prepa- 
razione fa  presentire  che  cosa  seguirà  poi. 

Non  h  una  spezzatura  od  angolosità  della  linea  melodica,  ma  una 
morbida  inflessione  che  fa  sentire.  Questa  scissione  della  scala,  per 
cui  le  frasi  melodiche  si  alternano  tra  la  quinta  inferiore  e  la 
quarta  superiore  (come  wiìWAve),  si  presta  a  corrispondenti  melodiche 
analoghe  alle  nostre  della  fuga  dei  tono,  con  similitudini  ritmiche 
e  riduzioni  tematiche.  Per  es.  : 
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Un  altro  esempio  del  V  modo  ci  l'orge  il  caso  d'un  disegno  che 
al  nostro  senso  pare  discontinuo,  perchè  a  causa  del  Si  naturale 
sembra  comporto  di  suoni  apj>artenenti  a  tonalità  diverse  e  lontane: 

V   Modo. 


d**     tt)m-plo    cor -pò  -  ri»    su  -  i. 
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Il  disegno  melodico  che  si  svolge  libero  weWambittis  del  modo  può 
procedere  alle  volte  indeciso,  cioè  senza  presentare  airocchio  un  ca- 
rattere modale  definito,  e  allora  interviene  la  formola  (tropus)  o  can- 
tilena propria  del  modo  che  lo  fa  distinguere  dagli  altri. 

Riguardato  materialmente  Tuso  della  formula,  ha  dei  pregi  arti- 
stici ;  perchè  essa  ammette  degli  accorciamenti  ed  allungamenti,  e 
muta  aspetto  se  è  ripetuta  su  altri  gradi  della  scala.  Questa  pla- 
sticità ha  forse  suggerito  l'idea  dello  svolgimento  tematico.  Ma  il 
vero  merito  della  formola  ò  di  dare  una  orientazione  al  disegno 
melodico  verso  le  corde  fondamentali  dominante  e  finale  del  modoy 
per  cui  assume  un  carattere  cadenziate  con  fìsonomia  tutta  propria 
del  modo. 

Ohi  s'arrestasse  qui  a  giudicare  della  musica  Gregoriana,  potrebbe 
vedere  non  più  di  un  aggruppamento  di  suoni,  chiuso  nei  limiti  del 
modo,  senza  un  nesso  logico,  uno  stile  liberty,  il  cui  disegno  finisce 
con  un  motivo  obbligato;  ma  è  da  osservare  che  il  predominio  delle 
regole  modali  non  esclude,  anzi  suppone  un  principio  tonale  che  dà 
ai  suoni  funzioni  particolari  atte  ad  affermare  il  modo  con  più  effi- 
cacia; è  l'elemento  psicologico  che  dà  vita  alla  massa  dei  suoni. 

4.  —  Carattere  tonale  del  modi. 

È  possibile  applicare  ai  modi  antichi  il  concetto  della  tonalità 
moderna  ? 

Noi,  riferendo  tutti  i  suoni  d'una  composizione  musicale  ad  uno 
solo  preso  come  fondamentale  o  tonica,  attribuiamo  a  ciascuno  di 
essi  un  valore  estetico  proprio  che  chiamiamo  fumione  tonale.  Il 
valore  d'un  suono  dipende  dal  rapporto  che  esso  ha  colla  tonica,  in 
modo,  che  nel  contesto  determina  un  fatto  estetico  particolare,  e  in 
noi  crea  una  situazione  psicologica  che  ce  lo  fa  conoscere  e  sentire, 
come  una  tendenza  di  moto  o  di  riposo.  Musicalmente  il  mezzo 
proprio  ad  esprimere  e  determinare  la  funzione  tonale  dei  suoni 
della  uielodia  è  Vaccordo  e  la  successione  d'accordi. 

I  suoni  della  melodia  non  hanno  sempre  una  funzione  determi- 
nata, possono  ammettere  due  o  più  funzioni  od  armonizzazioni  tra 
le  quali  il  buon  cantore  sceglie  quella  che  più  gli  piace  e  che  ha 
più  stretto  legame  colle  funzioni  degli  altri  suoni. 
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Se  la  melodia  non  coutìene  iu  sé  elementi  sufficieuti  a  determi- 
nare le  funzioni  di  ciascun  suono,  non  è  per  difetto,  ma  per  eccesso; 
ò  uno  dei  fattori  della  sua  potenza  estetica. 

Questa  funzione,  che  risponde  alla  dinamis  o  valore  dei  suoni  di 
Aristotile,  di  Aristosseno,  ecc.,  è  Teleraento  essenziale  di  o^ni  me- 
lodia. Quello  che  Aristosseno  afferma,  forse  in  modo  assoluto,  nel 
nostro  sistema  si  spiega  chiaramente  per  mezzo  della  tonica;  cioè 
che  il  valore  dei  suoni  cambia  indipendentemente  dagli  intervalli, 
per  es.:  Re  :  Sol,  Do  :  Fa^  Si  :  Mi,  hanno  valori  differenti  e  inter- 
valli uguali,  perchè  hanno  diversa  posizione  nella  gamma. 

Ciò  posto,  che  nel  Gregoriano  si  debba  attribuire  un  valore  ai 
suoni  sì  che  uno  abbia  una  prevalenza  sopra  Taltro;  che  uno  abbia 
un  carattere  di  riposo  più  o  men  decisivo,  ed  altri  sieno  suoni  di 
movimento  in  dato  senso,  che  il  disegno  melodico  riceva  la  prima 
impronta  dalla  finale  e  dalla  dominante,  e  dagli  altri  suoni  in  di- 
verso grado,  tutti  convengono. 

Sta  a  vedere  se  il  valore  dei  suoni  nel  Gregoriano  si  possa  inter- 
pretare come  funzione  tonale,  e  quindi  se  i  modi  abbiano  una  tona- 
lità. Tnttociò  si  deduce  prontamente  dall'analisi  del  disegno  melodico 
(•  della  definizione  di  diatonia  data  di  sopra. 

Modo  I. 

Le  due  frasi  scelte  per  l'esperienza  presentano  nitidamente  il  ca- 
rattere bitonale.  11  llorate  attacca  in  Re  minore  e  modula  al  La 
minore-,  VAve  attacca  in  La  minore  e  ritorna  al  Re  minore.  In  en- 
trambi, oltre  alla  genialità,  v'è  una  forza  risolutiva  assai  decisa; 
ma  mentre  sul  La  il  riposo  è  sensibilmente  precario,  sul  Re  è  af- 
fitto definitivo,  e  tutti  gli  altri  suoni  hanno  una  movenza  coordi- 
nata ad  essi  due,  come  a  centri  melodici.  A  questa  analisi  delVan- 
damento  melodico  risponde  perfettamente  quella  del  disegno,  le  cui 
modificazioni  enarmoniche  e  specialmente  il  Si  '  sono  indizi  dì  vera 
modulazione  nel  senso  moderno. 

Non  è  dubbio  quindi  che  la  finale  Re  goda  delle  proprietà  della 
tonica;  ma  non  di  tutte,  perchè  il  suo  campo  d'azione  è  assai  limi- 
tato. Il  Mi,  il  Fa,  il  Sol,  il  La  e  il  Si  ^  hanno  valore  (coloris 
facìem  di  Guido)  o  funzione  derivata  dalla  finale  quando  la  melodia 
s'aggira  incirca  nel  pentacordo;  ma  il  Re  non  influisce  sul  So/,  sul 
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Si^  sul  Do  e  sul  Re  se  non  indirettamente  quando  la  melodia  giace 
nel  tetracordo  superiore. 

Allora  quei  suoni  dipendono  dal  La,  come  gli  altri  dal  Re, 
così  come  nella  nostra  scala  quando  si  modula  alla  quinta  del 
tono. 

Avviene  dunque  che  la  melodia  del  I  modo  è  frequentemente 
bitonale  pure  rimanendo  diatonica,  epperciò  qualche  fraj?e  rimane 
alle  volte  in  bilico  tra  i  due  toni.  In  questo  caso  Tintervallo  del 
Si  '  ha  una  funzione  ben  distinta  di  riferire  la  frase  al  Re  come 
tonica,  rendendola  monotonale,  specialmente  restituendo  al  La  la 
funzione  di  dominante,  ossia  il  suo  moto  risolutivo  verso  il  Re. 

Nulla  di  nuovo  si  trova  qui  che  non  sia  nella  nostra  tonalità, 
quindi  le  funzioni  dei  suoni  si  possono  esprimere  per  mezzo  d'ac- 
cordi, ma  ò  ben  luniiri  questo  modo  di  abbracciare  tutte  le  funzioni 
del  nostro  Re  minore.  11  carattere  bitonale  mentre  attribuisce  al 
Gregoriano  un  senso  va^o  e  una  crrande  libertà  di  movenze,  spezza 
Tunità  tonale  e  la  esclude  positivamente,  perchè  non  abbraccia  se 
non  parzialmente  i  fatti  che  costituiscono  la  nostra  tonalità;  e  tut- 
tociò  che  qui  v'è  di  tonale  assume  unità  non  della  tonica  ma  dai 
caratteri  modali. 

È  da  notare  che  quando  dico  die  nel  I  modo  v'ò  modulazione 
al  tetracordo  superiore  non  si  deve  intendere  nel  senso  Gregoriano; 
perchè  il  modulare  dal  tono  di  Re  a  quello  di  La,  non  significa 
passai^tfio  dal  modo  l  al  modo  IX  come  ocfmmo  vede. 

Carnitere  tonale  del  HI  modo. 

La  differenza  tra  il  IH  modo  e  il  Do  maggiore  moderno  sembra 
che  stia  tutta  nello  scambio  di  funzioni  tonali:  qui  si  attribuiscono 
al  Mi,  al  Fa,  al  Sol,  ecc.,  le  funzioni  che  sono  proprie  del  Do,  del  Re, 
del  Mi,  ecc. 

Ma  di  fatto  la  cosa  è  assai  dubbia. 

Il  Mi  tinaie  del  modo  sembra  privo  della  qualità  della  tonica, 
razione  susrli  altri  suoni  poco  si  sente.  La  melodia  s'appoggia 
assai  bene  sul  Do  e  sul  Si  in  modo  eh»»  non  si  saprebbe  dire 
qual  sia  la  vera  dominante;  e  ama  il  La  e  il  Sol  in  modo  che 
appena  dalla  formola  conclusionale  vi  ricordate  del  Mi.    Il    riposo 
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sul  Mi  non  è  decisivo   e   richiesto  iraperiosamente;  nna  può  somi- 
gliarsi alla  cadenza  sospesa. 

Pertìno  le  foruiole  che  nel  I  preparano  assai  bene,  e  fan  presen- 
tire la  finale,  qui  sono  artificiose  e  senza  moto.  Questo  riposo  in- 
deciso della  finale  Mi^  è  messo  in  massimo  rilievo  dalla  cadenza 
frififia,  che  effettivamente  e  fedelmente  riproduce  il  colore  tonale  del 
UT  modo. 

11  fatto  chft  i  suoni  e  la  struttura  della  scala  sono  identici  con 
quelli  della  scala  naturale  di  Do  maggiore,  e  che  si  vuol  conside- 
rare come  dominante  il  Dog,  e  che  il  movimento  melodico  non  solo 
non  ha  carattere  esotico  ma  tutto  a  larghi  intervalli  e  mobile,  e 
che  la  scala  è  tutta  d'un  pezzo,  mi  fa  conchiudere  che  la  tonalità 
del  HI  modo  è  vagamente  desunta  dal  Jf?'. 

Le  sue  melodie  hanno  quel  carattere  armonico  o  derivato,  non 
fondamentale,  per  cui  si  assomigliano  a  quelle  cantilene  popolari 
che  si  accompagnano  con  terze  e  seste. 

Si  confrontino  questi  due  temi  : 
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Carattere  a>;sai  notevole  ^.  la  poca  movenza  risolutiva  dei  due  se- 
mitoni (tonale  e  modale)  sulla  finale  e  sulla  dominante  per  cui  è 
quasi  indifferente  la  direzione  del  moto  e  il  riposo  sul  Do  o.  sul  Si. 
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La  tofmlità  del  V  modo  presenta  dei  fatti  che  sono  in  massima 
opposizione  a  quelli  della  nostra  tonalità;  perchè  offre  risoluzione 
in  senso  contrario  a  quelle  del  nostro  sistema.  Nella  quinta  JFa  :  2>o 
sono  chiuse  le  due  note  sensibili  Fa:  Si  che  nel  nostro  sistema 
acquistano  un  valore  di  moto  ad  esso  essenziale. 
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Qui  invece  abbiamo  il  caso  della  melodia  che  si  muove  su  tre 
toni  interi  sucees^sivi  col  riposo  sul  più  basso  che  è  finale.  Questo 
movimento  nel  nostro  sistema  non  può  essere  monotonale,  ma  è  pag- 
saggio  da  una  ad  altre  tonalità  die  non  hanno  afiRnità  reciproca. 
Un  esempio  analogo  è  la  successione  per  ofradi  interi  di  terze 
maggiori  : 


-_— .  i 


e^^^^eìe 


L'anomiUia  sta  tutta  sulla  struttura  della  quinta  che  obbliga  a 
dare  a  certi  suoni  funzioni  diverse.  Il  contrasto  appare  più  vivo, 
perchè  basta  la  f)resenza  del  Si  '>^  per  riportare  la  melodia  nella 
nostra  tonalità  di   Fa  maggiore. 

Il  Fa  e  il  Do  avrebbero  tut*.o  il  carattere  della  nostra  tonica  e 
dominante;  ma  manca  Fazione  efficace  della  sottodominante  Si^ 
che  lega  Tuua  airaltra. 

La  melodia  che  termina  al  Fa  movendosi  sul  tritono,  fa  l'effetto 
d'un  periodo  che  conchinde  sull'arsi  ;  senza  la  corrispondenza  e  il 
tarmine  della  tesi. 

Il  VII  mofh  è  il  più  affine  colla  nostra  tonalità  maggiore  e  ha 
lo  stesso  materiale;  la  (juinta  ha  la  stessa  struttura,  e  i  suoi  suoni 
le  stesse  funzioni  della  dominante  di  Do  maggiore,  il  cui  carattere 
di  riposo  non  è  assoluto  come  quello  della  tonica;  ma  è  molto  espres- 
sivo e  voluto  dalla  dominante  Re  che  risole  sul  Sol  con  formole  ele- 
ganti. Il  Fa,  che  è  un  tono  intero  sotto  la  finale,  se  non  ha  le  de- 
licatezze e  sfumature  della  sensibile  Fa  ?,  ne  ha  la  robustezza  e  il 
fascino;  come  ditn^stra  la  cadenza: 

Non  v'è  dunque  nulla  altro  di  nuovo  che  scosti  la  melodia  del 
VII  modo  dalla  nostra:  la  dill'erenza  è  nello  scambio  di  funzioni 
tonali  tra  due  suoni  i  più  affini:  chb  si  attribuisce  alla  quinta  del 
tono  è  ai  suoni  della  sua  ottava  superiore  le  funzioni  fondamentali 
della  tonica  e  scala  di  Do\  mentre  noi  lo  facciamo  in  forma  secon- 
daria e  più  dipendente  dalla  tonica. 
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Questa  qualità  si  riscontra  neir  intonazioDe  del  salmo  che  sale 
COSÌ  dal  Sol  al  Do  come  a  sua  risoluzione  naturale. 

Già  va  tenuto  conto  che  il  rito  ha  la  sua  part«  nel  dar  legge 
alle  forme  musicali  epperciò  molte  parti,  come  antifone,  versetti,  non 
fanno  un  tutto  da  sé:  ma  sono  premesse  ad  una  salmodia  o  ad  un 
recitativo  liturgico.  Quindi  segue  che  una  finale  che  ha  più  di  do- 
minante che  di  tonica,  è  la  più  adatta  per  darci  un  riposo  non  as- 
soluto, ma  di  preparazione  per  Tattacco  d*un*altra  cantilena.  Donde 
i  bei  legami  tra  i  modi  e  i  toni  dei  salmi,  e  la  disgustosa  impreb- 
sìone  che  si  prova  quando  al  termine  dell*  antifona,  s*  interrompe  il 
rito,  per  modulare  colTorgano  al  tono  del  salmo  preso  a  casaccio. 


5.  —  Deduzioni  e  confronti. 

Queste  osservazioni  ci  inducono  a  conchiudere  che  il  canto  Gre- 
goriano e  il  nostro  sistema  non  sono  generi  musicali  che  si  esclu- 
dono; soltanto  il  Gregoriano  come  si  serve  d*una  parte  assai  limi- 
tata del  nostro  materiale  artistico,  così  anche  comprende  soltanto 
parte  dei  fatti  costituenti  la  nostra  tonalità.  Ciascun  modo  ne  esprime 
alcuni,  ma  nessuno  li  collega  sotto  un  solo  principio  estetico;  Tunità 
6  desunta  dal  legame  modale  prevalente.  La  varietà  delle  funzioni 
e  la  movenza  geniale  della  melodia  si  deve  alla  libertà  della  dia- 
tonia che  nel  modo  non  è  legata  a  suoni  fissi,  sicché  al  nostro  senso 
la  musica  prende  una  veste  politonale.  A  questa  condizione  deve  at- 
tribuirsi l'altro  fatto  che  quel  canto  in  noi  produce  un  senso  estraneo 
come  d'un  torcimento  o  spezzatjjiento  melodico,  cioè  l'improvviso 
cambiamento  di  orientazione  nol-'movimento  dei  suoni;  che  Tuno 
assume  tendenza  di  riposo  o  di  moto  ad  un  suono  quando  noi  vor- 
remmo il  contrario.  È  uno  scai^ibio  di  funzioni  che  equivale  ad  una 
modula/ione  tra  due  toni  lontani  che  spesso  è  imposta  da  esigenze 
modali. 

Ne  abbiamo  un  esempio  nella  chiusa  del  secondo  esercizio  del 
V  modo  : 


^^^^^ 
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dove  la  cadenza  si  fa  dal  Sol  miiggiore  al  Fa  non  senza  uno  sforzo 
dì  riflessione.  Ma  anche  la  mancanza  o  sviamento  di  orientazione 
nella  successione  dei  suoni  lascia  una  libertà  che  pel  genio  è  feconda 
di  diseg^ni  nuovi  e  belli. 

La  funzione  più  determinata  e  caratteristica  del  nostro  sistema  è 
certamente  quella  della  tonica;  è  maravigliosa  per  l'estensione  della 
sua  influenza  su  tutta  la  gamma,  e  per  la  gradazione  di  affinità  che 
hanno  con  essa  i  vari  suoni. 

Or  bene,  se  noi  esaminiamo  le  finali  dei  diversi  modi  troveremo 
che  non  solo  sono  toniche  assai  imperfette,  ma  che  diff'eriscono  no- 
tevolmente tra  di  loro  per  grado  d'influenza,  diversa  condizione  di 
riposo,  e  altitudine  a  legare  e  dar  unità  ai  suoni  della  melodia.  Il 
Re  del  l  modo  s'avvicina  più  alla  nostra  tonica  di  JRe  minore  per 
l'efficacia  delle  cadenze,  ma  il  suo  amhitus  è  ristretto.  11  Mi  del  IH 
ci  dà  un  riposo  sospensivo  e  punto  o  poco  agisce  sui  suoni  della 
sua  scala;  più  che  alla  tonica  s'avvicina  alla  mediante  della  nostra 
scala  di  Do, 

11  Fa  del  V  o  ha  carattere  di  vera  e  propria  tonica  di  Fa  mag- 
giore, (luando  la  melodia  o  per  natura  dell'andamento  o  pel  St  ^ 
s'adagia  sulla  scala  maggiore;  diviene  quasi  straniero  quando  il  Si 
naturale  col  tritono  svia  o  disorienta  la  melodia  portandola  a  tona- 
lità lontane.  11  Sol  del  VII  più  Che  di  tonica  ha  le  proprietà  della 
dominante  di  Do  maggiore  sia  por  natura  del  riposo,  che  per  l'azione 
sugli  altri  suoni. 

Que.^ti  confronti  possono  ej<sere  illustrati  con  un  esempio.  Si  sa 
che  il  mezzo  per  esprimere  con  chiarezza  e  determinare  la  funzione 
d'un  suono  è  l'accordo,  e  carattere  fondamentale  della  musica  mo- 
derna (»  di  collegare  le  funzioni  dei  suoni  successivi  della  melodia 
per  una  concatenazione  di  accordi. 

Ciò  posto  ecco  un  punto  dì  stacco  della  melodia  Gregoriana  ;  la 
funzione  di  ciascun  suono  può  esprimersi  con  un  accordo  musicale  ; 
ma  gli  accordi  dei  suoni  successivi  non  sempre  .^ono  concatenati  se- 
condo le  esigenze  delia  tonalità  moderna.  Noi  ne  percepiamo  le  af- 
finità lontane  più  per  un  processo  logico  del  pengiero,  che  per  un 
senso  spontaneo  psicologico.  E  ciò  che  ha  intuito  Guido  colla  sua 
diafonia,  e  la  polifonia  coi  suoi  accordi  consonanti,  costretta  nei 
legami  dei  modi  antichi.  In  quel  giorno   in  oui   la  polifonia  ruppe 
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i  lacci  dei  modi  e  concatenò  armonicamente  con  uso  sistematico 
degli  accordi  dissonanti  tutte  le  parti,  essa  divenne  tonale  (fuga 
del  tono),  ^i  raccolse  in  due  soli  modi,  con  infiniti  toni  ed  una  sola 
tonalità. 

Non  è  dunque  alla  difficoltà  degli  intervalli  che  nel  Gregoriano 
si  deve  attribuire  quel  senso  di  assoluto  e  di  durezza  in  chi  non  vi 
è  abituato.  La  novità  e  varietà  e  difficoltà  degli  intervalli  è  incom- 
parabilmente maggiore  nel  nostro  sistema;  ma  ciò  in  tanto  è  pos- 
sibile in  quautochè  il  valore  tonale  e  il  legame  reciproco  di  essi  è 
chiaramente  manifestato  dalle  relazioni  armoniche.  Sia  d'es.  il  tema 
del  Parsifal: 


~r- 


^^3£4^^^^^:^S=^^^^p^^ 


fej^^EJ^ii^E^I^ 


La  mairgior  ditien'nza  tra  i  due  generi  musicali  Gregoriano  e  mo- 
derno sta  iiell'attribuire  agli. stessi  intervalli  e  suoni  e  in  identiche 
condizioni  funzioni  tonali  diverse. 

Le  <:on<egueuze  di  queste  osservazioni  sono  notevoli,  perchè  fanno 
pensare  che  la  melodia  Gregoriana  abbia  piuttosto  carattere  polito- 
nah»,  mutuando  le  funzioni  dei  suoni  da  diverse  tonalità  e  non  è  facile 
intuire  quale  armonizzazione  le  spetti. 

Se  una  melodia  puramente  diatonica  nel  nostro  sistema  si  presta 
già  più  0  meno  ad  armonizzazioni  politonali,  tanto  più  dovrà  dirsi 
della  Grejjforiana,  che  collo  sdoppiamento  della  scala  ravvicina  altri 
toni,  che  con  uno  solo  avrebbero  lontana  affinità.  Ma  se  nel  senso 
moderno  può  dirsi  una  risorsa  artistica ,  ciò  non  lo  è  nel  senso  Gre- 
goriano: perchè  in  molti  casi  sarebbe  violato  il  carattere  modale  e 
deformata  la  melodia,  senza  tener  conto  del  gusto  estetico  che  vuol 
pure^la  sua  parte.  Per  es.  il  Si  '^  non  potrà  usarsi  nel  senso  di  sen- 
sibile senza  violare   il  modo  e  la  melodia:  mentre  non  crea  questo 
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ìnconveDiente  la  cadenza  seguente,  che  esalta  la  funzione  di  domi- 
nante del  La  coli*  uso  del  Do  ^  dato  ad  una  parte  armoni  zzante. 


t^^^ 


m 


Tutt'al  più  sarà  questione  di  gusto,  che  pretenderebbe  di  conser- 
vare in  tutte  le  parti  il  carattere  modale,  con  un  effetto  più  severo 
e  men  passionale. 

L'analisi  fatta  ci  fa  distinguere  due  criteri  nelle  regole  d'accom- 
pagnamento del  cauto  Gregoriano;  uno  assoluto  che  tende  a  conser- 
vare r  integrità  della  melodia,  uno  relativo  che  dipende  dal  gusto 
neirinterpretazione.  Il  problema  accompagnare  il  canto  Gregoriano, 
non  equivale  al  problema  fondamentale  deirarmonia:  accompagnare 
un  canto  dato;  neppure  può  considerarsi  una  riproduzione  d'un 'arte 
già  esistita  (come  fa  l'archeologo  architetto),  ma  è  una  sovrapposi- 
zione di  qualche  cosa  ex  novo,  ad  un  arte  già  chiusa  da  secoli,  cioè 
Tapplicazione  del  fattore  armonico,  tutto  moderno,  alla  melodia  Gre- 
goriana che  definiva  tutta  l'arte. 

Ora  è  da  avvertire,  che  il  fattore  armonico  è  una  esplicazione  o 
chiara  espressione  delle  funzioni  tonali  di  ciascun  suono;  quindi  è 
dalla  melodia  che  deve  sgorgare  l'armonia  ;  soltanto  avviene  che  non 
s'è  liberi  di  scegliere  tra  le  armonie  che  suggerirebbe  al  senso  mo- 
derno la  vaghezza  della  melodia:  perchè  la  melodia  Gregoriana  è 
incorniciata  nel  modo,  senza  del  quale  perderebbe   il  suo  carattere. 

Ora  avviene  che  a  causa  d*^i  caratteri  modali,  certe  funzioni  o 
relazioni  armoniche  moderne  devono  escludersi,  perchè  in  opposizione 
ad  essi,  anche  se  tutte  le  parti  osservino  la  diatonia  Gregoriana, 
mentre  non  guastano  eerti  accordi  contenenti  suoni  estranei  al 
modo. 

In  questi  casi  è  il  gusto  che  decide,  e  al  gusto  non  si  dà  legge; 
esso  vuole  però  che  la  veste  armonica  non  disdica  o  sia  estetica- 
mente interiore  alla  melodia. 

La  funzione  tonale  dei  suoni  è  un  buonissimo  criterio  per  distin- 
guere modo  da  modo.  La  materialità  della  linea  melodica  ricevendo 
vita  dalla  funzione  tonale,  presenta  una  chiara  fìsonomia  del  modo. 
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Paragoniamo  ì  valori  del  La  nelle  quattro  forinole  seguenti  : 


1  Modo  111  y  VII 


w^^^^^^m^m 


Che  le  funzioni  tonali  del  La  nei  quattro  modi  sieno  diverse,  Io 
rivela  tosto  l'andamento  melodico. 

Nel  I  modo  \\  La  ^  vera  e  propria  dominante  che  preme  sul  Re 
come  tonica.  La  sua  funzione  fu  interpretata  frequentemente  coll'ac- 
cordo  di  La  maggiore  violando  la  diatonia  nelle  parti  ;  ma  giova 
osservare  che  mentre  così  si  accentua  la  funzione,  non  si  altera 
punto  la  lìnea  melodica  principale,  come  avviene  quando  si  dà  al 
La  del  I  modo  l'armonia  di  Fa  maggiore  propria  del  V  modo.  Il 
preferire  questa  seconda  armonizzazione  costituisce  uno  di  quei  casi 
nei  quali  alla  diatonia  malintesa  delle  partì  secondarie  si  sacrifica 
la  tonalità  della  principale,  che  è  quanto  dire,  che  allo  spirito  del- 
l'arte, si  preferisce  la  materialità  dei  mezzi. 

Il  La  del  III  modo  ha  funzione  non  ben  definita  e  sembra  go- 
dere le  proprietà  di  tonira  as^;ai  più  che  la  finale  Mi;  ad  ogni  modo 
è  suono  di  moto,  come  si  vede  nel  modo  piagale,  ma  sul  quale  non 
è  infrequente  il  riposo  secondario. 

Il  La  del  V  è  mediante  tra  il  Fa  e  Do;  e  il  La  del  VII  è  sul 
secondo  grado  con  moto  decisivo  sul  Sol,  che  è  finale. 

Confrontando  allo  stesso  modo  altri  suoni  per  vedere  come  i  loro 
valori  variano  da  modo  a  modo,  massimamente  avuta  attenzione 
alle  due  corde  fondamentali  del  modo  intorno  alle  quali  s'intreccia 
la  melodia,  si  arriva  a  riconoscere  la  fisononiia  del  modo  anche  da 
una  fra.>e:  p.  es.  la  frase  del  III  modo: 


jt^^^^^^^^^^p^^^^^ 


ha  intervalli   f»  intreccio  comuni  col  modo  VII,  ma  le  funzioni  di- 
verse. Il  Sol  è  tutto  moto  e  senza  prevalenza,  mentre  il  Si  domina. 
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Il  senso  del  valore  tonale  dei  suoni  suggerisce  le  armonizzazioni  pih 
convenienti. 

È  questo  elemento  vitale  che  anima  la  melodia,  che  ne  guiderà 
non  solo  a  discernere  modo  da  modo,  e  a  distinsfu^^re  i  caratteri 
intimi  che  separano  le  melodie  antiche  dalle  moderne;  ma  più  di 
tutto  ad  apprezzare  convenientemente  il  loro  valore  intrinseco,  che 
non  può  dipendere  solo  dalla  materialità  dei  mezzi   e   delle  regole. 

Finalmente  dalle  mie  osperi(Mize  si  può  ricavare  un'altra  conclu- 
sione assai  istruttiva  sul  modo  di  cantare.  Foneticamente  il  canto 
si  distingue  dal  liiigua^^^io  per  un  movimento  discontinuo  della 
voce,  mentre  nel  parlare  è  continuo  (Aristosseno);  cioè,  nel  canto 
la  voce  passa  da  un  suono  ad  un  altro  di  diversa  altezza,  senza  far 
sentire  i  suoni  intermedii.  Si  vele  subito  che  tra  il  canto  e  il  lin- 
guaggio vi  possono  essere  infinite  gra«lazioni  che  usate,  con  discer- 
nimento possono  essere  di  risorsa  pei  cantori  o  produrre  effetti  este- 
ticamente, accettabili.  Per  es.  l'attacco  preciso  e  la  tenuta  della 
nota  possono  divenire  mancanti  o  difettosi  pel  portamento  della 
voce,  |)el  tremolo,  pel  piano  e  torte,  pel  mutamento  di  timbro  nel 
regolare  l'apertura  della  bocca,  o  nel  passagj]^io  di  registro,  pel  modo 
di  pronuncia,  ecc. 

A  colpo  d'occhio  si  vede  sul  diagramma  dei  suoni  come  uno  canta, 
dall'attacco  e  dal  termine  della  nota.  Nel  cantore  ben  intonato,  fino 
dalle  prime  vibrazioni  il  suono  ha  la  sua  altezza  precisa;  in  altri, 
che  è  poco  franco  o  strascina  la  voce,  le  prime  vibrazioni  sono  in- 
decise, non  isocrone:  in  altri,  le  prime  ed  ultime  vibrazioni  accen- 
nano a  suoni  anche  lontani  (d'una  ({uarta  o  quinta),  secondo  l'altezza 
delle  note  che  precedono  o  seguono  e  la  capacità  dell'organo  vocale. 
Avviene  pure  che  nelle  note  brevi  appena  si  può  legt?erne  l'altezza, 
perchè  poche  vibrazioni  la  segnano  con  precisione. 

Ora  chi  considera  che  la  condizione  fondamentale  d'un  buon  canto 
è  la  perfetta  intonazione  che  designa  chiaramente  la  linea  melodica, 
s'accorge  subito  quanto  sia  facile  e  comodo  l'abuso  di  certi  mezzi 
che  deformano  talmente  il  disegno  melo<lico  da  ren«ierlo  irrecono- 
scibile,  perchè  violano  non  solo  la  intonazione  ma  portino  il  senso 
tonale  dei  suoni.  Di  tal  natura  è  per  es.  <] nella  forma  di  canto  par- 
lato e  declamato  che  tìnisce  in  una  imita/ione  sensazionale  dell'asma, 
del  singulto,  dello  scroscio  d'ira,  di  riso,  o  d'una  smorfia  vocale. 
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Un'altra  osservazione  (ai  cantori  tanto  utile  a  sapersi)  va  fatta 
suiranalisi  fonetica  della  parola;  cioè  che  la  voce  cantante  non  può 
considerarsi  (come  altri  han  fatto)  quale  un  istrumento  musicale. 
Ogni  vocale  ha  un  suono  fisso  che  le  dà  un  timbro  e  carattere 
proprio,  e  che  si  sovrappone  alla  nota  cantata;  ora  una  cattiva  pro- 
nuncia sposta  notevolmente  questo  suono  e  tende  a  far  apparire  la 
voce  umana  come  quella  d'un  istrumento  che  è  privo  di  suoni  fissi, 
per  es.,  pronunciando  le  vocali  in  modo  che  non  si  possono  distin- 
guere una  dall'altra. 

Ciò  posto  vale  la  pena  sapere  qua!  definizione  sì  debba  attribuire 
al  canto  Gregoriano:  e  fino  a  qual  segno  si  debba  far  uso  di  tali 
mezzi  che  nuocono  alla  chiarezza  dei  suoni  e  al  valore  tonale.  Che 
si  debba  intendere  canto  nello  stretto  senso  della  parola  già  lo  di- 
mostra la  netta  distinzione  che  si  fa  tra  i  recitativi  liturgici  e  i 
canti  sillabici  e  neumatici.  Qui  tutta  l'arte  musicale  è  definita  dal 
canto  e  vi  è  contenuta  tutta.  In  questo  canto  i  suoni  sono  legati 
alle  condizioni  modali  che  esigono  una  speciale  educazione  del  sen- 
timento nel  cantore  affinchè  dia  loro  il  senso  tonale,  e  possa  prepa- 
rare l'uditore  ad  una  chiara  risoluzione,  e  quasi  fargliela  presentire. 
La  melodia  Gregoriana  ha  tanta  varietà  e  forza  di  disegno  e  forma 
caratteristica,  che  è  necessario  avere  attenzione  al  suo  valore  ogget- 
tivo senza  aggiungere  troppo  di  personale.  Non  è  paragonabile  a 
certi  canti  moderni  nei  quali  si  supplisce  col  manierismo  alla  po- 
vertà melodica. 

Che  il  Gregoriano  debba  essere  vero  canto,  lo  vuole  anche  il  fatto 
che  esso  ammette  lunorhi  vocalizzi,  cioè  una  lunga  frase  musicale  è 
appoggiata  sopra  una  sola  vocale;  tuttociò  non  avrebbe  ragione  di 
essere  se  non  fosse  cantata  col  timbro  proprio  della  vocale.  La  bel- 
lezza che  deriva  dalla  struttuia  ritmica  come  dalla  sintassi  nel  pe- 
riodo, e  che  dal  valore  tonale  ricava  la  massima  efficacia  estetica, 
svanisce  quando  non  sieno  nitidamente  intonate  e  accentuate  e  co- 
ordinate le  note  sulle  quali  è  intessuta  la  melodia. 

Resterebbe  la  ricerca  delle  relazioni  tra  la  tonalità  e  il  ritmo; 
ma  su  questo  punto  non  ho  fatto  esperienze.  Pare  tuttavia  certo  che 
il  ritmo,  grande  fattore  della  musica  che  regola  il  movimento  e  la 
distribuzione  degli  accenti,  non  possa  esseie  indipendente  dal^e]^^- 
miMito  essenziale  della  musica  che    è   la  tonalità  da  cui  dipende  il 
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valore  e  potenza  estetica  degli  intervalli  e  dei  suoni  secondo  la  loro 
altezza  relativa.  Nel  saper  ben  coordinare  questi  due  fattori,  sta  an 
mezzo  di  grande  efficacia  per  creare  buone  melodie  e  per  bene  in- 
terpretar le. 

Soltanto  osservo  che  siccome  il  tempo,  legato  alla  misura  e  alla 
quadratura,  fu  introdotto  nella  musica  come  fattore  di  forme  e  per 
facilitare  le  esecuzioni  polifoniche,  così  si  potrebbe  pensare  che  il 
progredire  dell'arte  moderna  possa  consistere  nell'uso  delle  due  li- 
bertà :  tonale  e  ritmica  caratteristiche  del  gregoriano,  procedendo  in 
parte  in  senso  inverso  alla  polifonia.  La  polifonia  lentamente  abban* 
donò  la  ritmica  Gregoriana,  e  col  progredire,  sciogliendosi  dai  legami 
modali,  diede  la  preferenza  al  fattore  tonale  esaltandolo  colle  ca- 
denze e  co^li  accidenti,  in  modo  che  i  primi  scomparvero,  dando 
luogo  ai  nostri  due  modi  maggiore  e  minore,  e  i  valori  tonali  dei 
suoni  si  fusero  in  una  sola  tonalità  in  infiniti  toni. 


Riepilogo. 

Dal  confronto  dei  due  sistemi  Gregoriano  e  moderno  risulta  che: 

a)  Non  vi  sono  <uoni  o  intervalli  nel  Gregoriano  che  non  si 
trovino  nel  nostro:  il  materiale  gregoriano  è  piccolissima  parte  del 
moderno  : 

bj  11  materiale  dì  ciascun  modo  antico  non  è  contenuto  in  un 
sol  tono  dei  due  nostri  modi  maggiore  o  minore,  ma  è  preso  da 
più  toni  : 

e)  Questo  fatto  attribuisce  al  Gregoriano  una  diatonia  piti 
ampia  e  caui^iante;  quindi  un  disegno  melodico  svariato  e  ar- 
dito : 

d)  Perciò  la  melodia  gregoriana  assume  una  veste  politonale, 
e  le  funzioni  dei  suoni,  spesso  varie,  sono  determinate  o  limitate 
solo  dai   legami  modali  «.'lie  sono  prevalenti  sui  tonali  ; 

e)  I/iinità,  f*ome  condizione  est«*tica  del  hello  musicale,  che  »» 
sovrana  n<.*l  nostro  si-tema,  ♦»  meno  >;entita  nel  Gregoriano;  cioè  non 
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è  desunta  da  un  principio  psicologico,  ma  dal  carattere  modale  che 
è  materiale.  Il  ramollimento  attribuito  alla  corda  mobile  (Si  ^)  può 
concepirsi  come  una  riduzione  del  carattere  assoluto  della  melodia, 
al  relativo  che  riceve  senso  e  unità  dalla  finale,  un  ravvicinamento 
alla  nostra  tonalità; 

f)  Queste  differenze  sono  più  che  sufficienti  perchè  si  debba 
considerare  il  Gregoriano  come  un  sistema  a  sé:  i  sistemi  hanno  in 
comune  quei  fenomeni  che  si  possono  considerare  come  elemen- 
tari 0  di  natura,  e  differiscono  pei  caratteri  creati  dall'arte.  Ter- 
mino con  un  esempio  di  applicazione  pratica  di  queste  ricerche 
teoriche. 

La  questione,  se  si  possa  accompagnare  coirorgano  il  canto  Gre- 
goriano, è  puramente  di  gusto  e  di  pratica  ;  perchè  teoricamente  si 
vede  che  Tarte  moderna  ha  mezzi  sufficienti  per  esprimere  le  fun- 
zioni tonali  dei  suoni,  salva  la  integrità  melodica  e  i  caratteri  mo- 
dali dì  quel  canto,  lo  penso  che,  poste  le  condizioni  ordinarie  dei 
cantori,  e  più  ancora  deiruditorio,  un  buon  accompagnamento  sia 
un  mezzo  pronto  ed  efficace  per  rendere  intelligìbile  ed  accetto  quel 
canto,  che  scostandosi  per  molti  punti  dalla  nostra  arte,  esige  abitu- 
dine ed  educazione  per  essere  gustato. 

Viceversa,  dissi  che  Tarte  moderna  potrebbe  tentare  Fuso  della 
libertà  tonale  e  ritmica,  propria  del  Gregoriano;  ma  per  ciò  sarebbe 
necessaria  una  forza  di  genio  non  inferiore  a  quella  che  spezzò  i 
legami  modali  per  entrare  nella  nostra  tonalità.  Non  Tignorare,  ma 
il  conoscere  profondamente  i  secreti  dell'arte  guiderà  il  genio  a 
saperli  opportunamente  violare,  mutare  e  abbandonare,  per  sosti- 
tuirne altri  e  creare  una  nuova  arte.  Piuttosto  ò  assai  più  neces- 
sario oggi  riflettere  che,  se  il  Gregoriano  è  arte  che  non  muore, 
non  è  perchè  quel  sistema  musicale  sia  in  sé  stesso  e  nei  suoi  mezzi 
più  perfetto  del  nostro,  ma  perchè  il  principio  essenziale  della  mti 
sica  è  la  melodial 

Ora  la  melodia  non  solo  definisco  tutta  Tarte  Gregoriana;  ma  vi 
appare  spesso  con  forme  splendide  e  d'una  potenza  espressiva  sor 
prendente.  Morrà  invece  quella  nostra  arte  moderna,  cui  si  può  ap 
plicare  la  critica:  verba,  verha,  prceteraque  nihil!  perchè  si  fa  con 

liivìsta  iiiK^sirol''  iOiliarm.  XIV.  OU 
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sistere  in  una  larga  e  sapiente  profusione  di  mezzi  per  rivestire 
vanità  melodica,  insufficiente  a  sorreggere  e  vivificare  la  mass 
suoni.  È  la  melodia  che  fa  della  musica  un'arte  tutta  spiritual 
non  penetra,  se  non  isgorga  dalle  profondità  dell'anima. 


Roma,  maggio  1907. 


D.  OlULIO  Z AMBIASI 

As3.  neirUfficio  del  *  Consta  norn 
al  R.  Istituto  Fisico. 
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IL  "  TEATRO  ALLA  SCALA 


E  ISTITUZIONE  DI  PUBBLICA  UTILITÀ  ? 


A  proposito  di  nna  deliberazione 
delia  Commissione  provinciale  di  beneficenza  e  assistenza  pubblica  di  Milano. 


1.  —  Sotto  ì  passati  governi  non  si  dubitò  mai  che  ogni  aiuto 
ed  impulso  venisse  dato  all'arte  teatrale,  rientrasse  tra  quelle  fun- 
zioni di  educazione  ed  istruzione  che  incombono  ad  ogni  libero  reg- 
gimento. Di  qui  le  sovvenzioni  che  pagavano  alcuni  Stati  o  Comuni 
a  cei*ti  teatri,  in  esecuzione  di  leggi  o  disposizioni  finanziarie  ivi  in 
vigore,  0  votate  annualmente  dalle  Camere  o  dai  Consigli  Comunali 
e  Provinciali. 

L'aggravio  dello  Stato  in  Italia  per  sovvenzioni  o  altre  spese  in  fa- 
vore dei  teatri,  ascendeva  nel  bilancio  dell'anno  1863  a  L.  1,136,61 1.98, 
ripartite  nei  maggiori  teatri  di  Milano,  Napoli,  Torino,  Parma,  Pia- 
cenza, e  su  quelli  di  Modena,  Pontremoli,  Borgo  S.  Donino,  Borgotaro 
e  Massa. 

Il  Ministro  Peruzzi  e  la  Commissione  ne  proponevano  il  mante- 
nimento, ma  molti  deputati  lo  avversarono  energicamente,  accampando 
la  condizione  economica  dello  Stato,  la  sconvenienza  di  prodigare 
una  somma  abbastanza  ragguardevole  per  i  teatri  nello  stesso  mo- 
mento in  cui  si  avvisava  ad  imporre  nuovi  balzelli  al  paese,  Tin- 
giustizia  di  emungere  le  forze  dei  contribuenti  a  passatempo  di 
alcune  città  e  a  spese  dei  piccoli  Comuni,  e  di  far  pagare  a  tutti 
i  piaceri  di  alcuni;  e  chiesero  quindi  la  cancellazione  dal  bilancio 
di  ogni  spesa  relativa  ai  teatri. 
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Ma  la  smagliante  eloquenza  del  Mancini  e  la  preoccupazione  di 
certi  diritti  acquisiti,  sconsigliarono  allora  la  misura  radicale,  co- 
sicché la  Camera,  pure  pronunciando  in  massima  Tabolizione  di 
questa  spesa,  ne  autorizzò  peraltro  la  erogazione,  continuando  così 
in  via  provvisoria  il  concorso  e  Tingerenza  del  governo  nella  gestione 
dei  Teatri  summentovati. 

Nella  tornata  27  febbraio  1866  il  ministro  deirintemo  presentava 
un  progetto  di  legge  per  la  cessione  ai  municipi  dei  Teatri  dema- 
niali, 0  per  determinare  alcuni  temperamenti  di  carattere  transitorio 
circa  le  doti  erariali. 

La  questione  restò  allora  indecisa,  ma  venne  poi  ripresa  nella  tor- 
nata 19  giugno  1867,  nella  quale  la  Commissione  propose  che  per 
l'avvenire  avesse  a  sopprimersi  ogni  spesa  governativa  per  i  teatri, 
e  la  proposta  ebbe  il  voto  delia  maggioranza,  nonostante  non  man- 
casse chi  propugnò  la  causa  delle  arti  belle  e  del  primato  italiano 
nel  campo  della  musica  (1). 

Si  vide  in  seguito  però  che  quella  maggioranza  non  rappresentava 
i  sentimenti  del  paese;  perchè  cacciati  i  sussidi  dal  bilancio*  dello 
Stato,  riapparvero  nei  bilanci  comunali,  tra  le  spese  facoltative,  e 
la  dote  teatrale  sopperì  al  bisogno  che  il  popolo  italiano  sentiva  di 
un'arte  che  può  dirsi  da  lui  creata,  ed  alla  quale  è  legato  da  una 
tradizione  che  ninna  legge  può  interrompere  e  molto  meno  sop- 
primere. 

2.  —  Ma  un  nuovo  e  ben  più  fiero  colpo  doveva  in  seguito  mi- 
nacciare resistenza  stessa  del  teatro  d'opera  in  Italia.  11  sorgere  e 
raffermarsi  non  solo  tra  il  popolo,  ma  anche  nelle  pubbliche  ammi- 
nistrazioni, di  nuove  tendenze  nel  campo  sociale  o  politico,  imper- 
sonate in  un  partito,  giovane,  forte,  disciplinato,  con  un  programma 
ideale  di  giustizia  livellatrice,  ed  un  altro  pratico  di  politica  di 
cla^ìise,  non  potè  a  meno  di  far  risentire  hi  sua  influenza  anche  sulla 
destinazione  di  fondi  speciali  da  parte  dalla  rappresentanza  comunale, 
a  favore  di  istituzioni  cui  il  popolo,  che  questo  partito  affermava  di 
rappresentare,  non  partecipava. 

(Ij  \'e«h  :  UoSMisi.    Leifislazvme  e  'jiurisprmleiiza  ilei  ttntriy  pagin»)   191  e 
seguenti. 
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Si  richiamarono  così  in  vigore  gli  argomenti  stessi  addotti  dai  le- 
gislatori del  1867,  dimenticando  però  che  diverse  erano  le  condizioni 
economiche  della  nazione  a  quel  tempo,  e  che  la  vera  ragione  so- 
stanziale allora  addotta  stava  nella  condizione  di  favore  che  lo  stan- 
ziamento in  bilancio  pei  teatri  veniva  a  creare  ad  alcune  città  a 
scapito  delle  altre,  ciò  che  sembrava  contrastare  ai  principii  dì  li- 
bertà ed  eguaglianza  su  cui  deve  reggere  un  governo  costituzionale. 
Fu  in  tale  modo  che,  posto  come  assiomatico  il  principio  «  chi  vuole 
il  teatro  se  lo  paghi  »,  si  provocò  dalle  pubbliche  Amministrazioni 
la  abolizione  delle  doti  teatrali,  e  pochissime  furono  le  rappresen- 
tanze comunali  che  seppero  resistere  a  questa  furia  la  quale,  sotto 
il  pretesto  di  livellare,  era  devastatrice. 

Ma  bastarono  pochi  anni  di  prova  perchè  tornasse  il  rinsavimento. 
Il  pubblico,  colla  stessa  facilità  che  aveva  plaudito  all'opera  di  ri- 
forma dei  novatori,  quando  questa  fu  attuata  non  tardò  a  riconoscere 
che  resperimento  era  tutto  a  suo  danno.  Gli  è  che  prescindendo  da 
ragioni  di  ordine  superiore,  nessuna  politica  trova  favore  nel  popolo 
se  in  qualche  modo  non  assicuri  panem  et  circenses;  e  il  popolo 
trovò  appunto  che  mentre  gli  si  era  tolto  il  modo  di  darsi  ad  un 
onesto  divertimento,  anche  economicamente,  con  la  chiusura  del  teatro, 
la  città  aveva  risentito  un  danno  che  non  era  certo  compensato  da 
un  alleviamento  comunque  sensìbile  di  balzelli.  E  le  doti  teatrali 
vennero  ripristinate,  quasi  senza  resistenza. 

3.  —  Il  maggior  tempio  dell'arte  italiana  non  subì  divert^e  vi- 
cende. Saliti  al  potere  i  partiti  popolari,  credettero  di  abolire  l'annuo 
sussidio  che  il  Comune  corrispondeva  alla  Scala;  ma  i  disastrosi 
effetti  di  tale  affrettata  deliberazione  non  tardarono  a  manifestarsi, 
che  senza  dubbio  la  vita  di  Milano  pulsò  meno  intensa  nell'anno 
nel  quale  il  teatro  rimase  muto,  e  Timpressione  fu  sì  forte  da  pro- 
durre un  cambiamento  nella  pubblica  opinione,  tanto  che  molti  di 
quelli  i  quali  prima  avrebbero  voluto  che  il  Comune  si  disinteres- 
sasse, 0  poco  0  meno,  delle  sorti  della  Scala,  mutarono  avviso,  e  del 
cambiamento  si  ebbe  un  saggio  notevole  allorché  la  questione  del 
sussidio  essendosi  ripresentata  al  Consiglio  Comunale,  la  soluzione 
affermativa  ebbe  quasi  la  unanimità  dei  suffragi. 
Nel  1902  un  gruppo  di  cittadini  assumeva  l'esercizio  della  Scala 
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per  5  anui,  assicurandosi  il  concorso  di  L.  150.000  da  parte  del  gruppo 
dei  palchettisti,  ed  un  altro  concorso  annuo  di  L.  60.000  da  parte 
del  Comune;  ma  ciò  nonostante  si  appalesava  pur  sempre,  fatta  una 
debita  valutazione  delle  entrate  degli  spettacoli,  un  presumibile 
annuo  scoperto  di  L.  90.000,  che  si  convenne  di  coprire  solleci- 
tando oblazioni  da  parte  di  istituti  cittadini. 

Fu  in  relazione  a  ciò  che  la  Commissione  centrale  di  beneficenza, 
aniministratrice  della  Cassa  di  risparmio  delle  Provincie  Lombarde, 
accogliendo  la  proposta  del  Comitato  esecutivo,  stanziava  per  Teser- 
cizio  della  Scala  un  sussidio  di  L.  10.000  all'anno  per  5  anni. 

Neirauno  corrente  sarebbe  adunque  scaduta  l'ultima  annualità; 
s^enonchè  il  gruppo  esercente  il  teatro  avvisò  la  necessità  di  assicu- 
rarne resistenza  continuando  l'esercizio  per  la  durata  di  un  altro 
novennio. 

A  tale  proposito  si  rivolse  di  nuovo  alla  Cassa  di  risparmio,  in- 
vocando la  continuazione  del  sussidio,  ed  anche  in  più  larga  misura, 
per  il  proposto  novennio. 

La  Commibsione  centrale  di  beneficenza,  avuto  riguardo  al  carat- 
tere educativo  insito  nell'esercizio  del  Teatro  della  Scala,  ed  alla 
importanza  degli  interessi  economici  e  morali  che  vi  si  connettono, 
deliberava  di  stanziare  a  favore  dell'esercizio  stesso,  e  per  il  periodo 
progettato,  un  sussidio  di  L.  20,000  all'anno. 

Senouclìè,  portata  tale  deliberazione  dinanzi  alla  Commissione 
provinciale  di  assistenza  e  beneficenza  pubblica  di  Milano,  questa, 
nella  sua  seduta  del  30  novembre  1006,  sospendeva  l'approvazione 
del  sussidio,  così  motivando: 

«  Ritenuto  che,  se  non  ])uò  mettersi  in  dubbio  la  importanza  del 
massimo  teatro  milanese  come  centro  mondiale  di  movimento  arti- 
stico e  come  altissimo  decoro  della  città,  non  può  egualmente  con- 
sentirsi nel  concetto  che  esso  debba  venire  considerato  come  opera 
od  istituzione  di  pubblica  utilità  a  tenore  dell'art.  19  titolo  111 
delle  nonne  per  la  destinazione  del  fondo  di  beneficetusa.  Difatti, 
a  parte  la  considerazione  che  il  criterio  della  beneficenza,  sia  pure 
in  altissimo  senso,  presiede  a  tutte  le  norme  suddette,  e  deve  quindi 
essere  tenuto  in  conto  nella  interpretazione  e  nella  applicazione  dei 
singoli  articoli  di  esse,  è  troppo  chiaro  che  il  concetto  subordinato 
della  pubblica  utilità  esige  nell'opera  o  nella   istituzione  da  sovve- 
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nìrsi  un'estensione  di  scopi  e  di  risultati  la  quale  investa,  sia  in  via 
diretta,  sia  di  riflesso,  i  bisogni  più  sentiti  della  collettività  sociale; 
il  che  non  si  verifica  per  il  teatro  della  Scala  destinato  alla  edu- 
cazione ed  al  divertimento  dì  persone  le  quali  o  per  censo  o 
per  coltura  siano  in  condizioni  di  procurarsi  elevate  soddisfazioni 
estetiche  ; 

<  Ritenuto  che  tuttavia  potrebbesi  adottare  un  criterio  più  largo 
quando  si  fosse  in  presenza  di  un'opera  od  istituzione,  la  quale, 
senza  essere  di  vera  e  propria  utilità  pubblica  nel  senso  sopra  in- 
dicato, non  fosse  in  grado  di  raggiungere  i  suoi  fini  comunque  van- 
taggiosi e  lodevoli,  quando  non  avesse  il  concorso  del  fondo  di  be- 
neficenza della  Cassa  di  risparmio;  ma  questa  ipotesi  non  ricorre 
nella  specie;  perchè  il  teatro  della  Scala  nel  suo  esercizio  involge 
interessi  morali  ed  economici,  i  quali  sono  notoriamente  assistiti  da 
risorse  finanziarie  tali,  che  certo  non  verranno  meno  se  si  verifichi 
una  defìcenza  dì  poche  migliaia  di  lire  nei  redditi  sopra  un  movimento 
di  parecchi  milioni  ». 

4.  —  In  seguito  la  Cassa  di  risparmio  si  faceva  sollecita  di  pre- 
sentare alla  Commissione  provinciale  delle  deduzioni  al  fine  di  di- 
mostrare che  il  deliberato  stanziamento  era  meritevole  di  approva- 
zione, perchè  determinato  da  criteri  che  non  diversificavano  afiatto  da 
quelli  che  suggerirono  altre  elargizioni,  che  la  Commissione  aveva 
ammesso  senza  esitanza. 

In  sostanza  la  Cassa  conveniva  nel  principio  posto  dalla  Commis- 
sione di  beneficenza  a  base  della  sua  deliberazione,  che  cioè  la  idea 
dell'utilità  pubblica,  e  meno  ancora  quella  della  beneficenza,  poco 
si  confà  coirìdea  di  un  teatro  dal  quale  è  impossibile  dissociare 
delle  immagini  cJte  colla  beneficenza  e  colVuiilità  pubblica  hanno 
ben  scarsa  relazione. 

Le  Cassa  non  faceva  suo  adunque  l'appunto  mosso  dalla  cittadi- 
nanza e  dalla  stampa  contro  la  deliberazione  sospensiva,  quello  cioè 
di  avere  misconosciuto  quei  vantaggi  di  indole  artistica  ed  educativa, 
che  si  attendono  dal  massimo  dei  teatri  italiani;  ma  al  contrario 
affermava  che  i  vantaggi  che  aveva  di  mira  erano  di  tutt'altra 
specie,  riguardavano  cioè  il  maggior  impulso  che  per  effetto  della 
gestione  del  teatro  veniva  dato  a  certe  industrie  che  sarebbero  altri- 
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menti  rimaste   paralizzate,  nello  stesso  tempo  che  tutta  la  città  se 
ne  avvantaggiava. 

Biteneva  adunque  la  Cassa  di  non  essere,  per  effetto  dello  stan- 
ziamento, uscita  dai  limiti  della  beneficenjsa  e  della  pubblica  utilità^ 
non  potendo  d'altronde  consentire  nel  concetto  più  ristretto  adottato 
dalla  Commissione  provinciale,  per  cui  il  sussidio  dovrebbe  essere 
rivolto  solo  alle  istituzioni  che  provvedono  ai  bisogni  più  sentiti 
della  collettività^  perchè  al  contrario  la  Commissione  aveva  potuto 
approvare  molte  altre  elargizioni,  come  ad  es.,  quella  per  la  Espo- 
sizione internazionale,  che  soddisfacevano  ancor  meno  di  quella  data 
alla  Scala,  a  questo  scopo. 

E  bene  si  osservava  che  allorquando  si  è  in  presenza  di  un  grande 
interesse  cittadino,  è  congenita  ad  esso  la  pubblica  utilità;  e  qual- 
volta poi  questo  grande  interesse  cittadino  tocchi,  come  nel  caso 
della  Scala,  direttamente,  e  non  già  solo  per  riflesso,  taluna  delle 
classi  sociali  che  si  è  d'accordo  nel  qualificare  le  meno  abbienti, 
sorge  spontaneo  Taltro  concetto  della  beneficenza. 

il  concetto  di  pubblica  utilità  non  involge  la  soddisfazione  dei 
bisogni  più  sentiti  della  collettività,  che  ristrettissimo  sarebbe  il 
campo  di  sua  pratica  applicazione. 

Ogni  classe  ha  bisogni  speciali,  ed  e  funzione  della  beneficenza 
Talleviare  i  bisogni  della  classe  che  non  trova  in  se  stessa  mezzi 
adeguati  e  sufficienti  per  provvedervi. 

Queste  per  sommi  capi  le  ragioni  addotte  dalla  Cassa  di  risparmio 
a  sostegno  della  sua  deliberazione. 

La  Commissione  provinciale  di  beneficenza,  nella  seduta  deirs  feb- 
braio u.  s.,  prendeva  in  esame  queste  deduzioni,  e  lo  stanziamento 
veniva  approvato  con  un  voto  di  maggioranza,  essendosi  pronunziati 
favorevoli  un  commissario  che  prima  aveva  dato  voto  contrario  e  un 
altro  che  già  erasi  astenuto,  La  deliberazione  non  porta  motivazione 
alcuna. 

5.  —  Ed  ora  due  righe  di  commento. 
Se  la  Cassa  ha  il  merito  di  avere  cosi  salvata   la    sua   delibera- 
zione, non  si  può  peraltro   consentire   con  la  Commissione  là  dove 
afferma  di  non  avere  con  lo  stanziamento  avuto  di  mira  i  vantaggi 
artistici  ed  educativi  che  si  attendono  da  un  teatro  deirimportanza 
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della  Scala  «  perchè  l'idea  di  utilità  pubblica  poco  si  confà  con 
quella  di  un  teatro  dal  quale  è  impossibile  dissociare  delle  imma- 
gini che  colla  utilità  pubblica  hanno  bene  scarsa  relazione  ». 

Questa  concezione  ristretta  ed  incompleta  del  Teatro  e  della  sua 
funzione,  è  pur  troppo  oreneralmente  accolta  in  Italia,  tanto  che  lo 
Stato,  a  differenza  di  quanto  avviene  in  Francia  e  in  Germania,  non 
si  interessa  degli  spettacoli  teatrali  se  non  per  tutelare  Tordine  e 
la  sicurezza  pubblica.  Ma  non  è  men  vero  che  a  questo  disinteres- 
samento degli  enti  pubblici  ha  tenuto  dietro  una  decadenza  artistica 
e  nel  teatro  di  prosa  e  in  quello  lirico,  che  non  può  a  meno  di  es- 
sere deplorata  da  coloro  cui  stanno  a  cuore  quelle  nostre  gloriose 
tradizioni  che  nell'arte  della  scena  ci  davano  il  primato. 

Imitatori  in  tutto,  forse  perchè  sorti  jier  ultimi  a  dignità  di  na- 
zione, gli  italiani  in  fatto  di  teatro,  per  distruggere  quanto  si  pra- 
ticava sotto  gli  antichi  governi,  hanno  seguito  una  politica  diame- 
tralmente opposta  a  quella  in  onore  presso  le  nazioni  più  progredite, 
e  mentre  in  queste  principi  e  governanti  considerano  il  teatro  non 
diversamente  dagli  altri  istituti  di  educazione  ed  istruzione,  nel 
nostro  paese  invece  si  è  fatta  strada  Tidea  che  il  teatro  non  possa 
e  non  debba  essere  riguardato  che  come  luogo  dato  a  pubblico  sol- 
lazzo, senza  poi  distinguere  se  questo  si  ottenga  con  un'opera  di 
Verdi,  con  lo  canzonette  di  Maldacea,  o  con  le  trasformazioni  di 
Fregoli.  Eppure,  chi  potrebbe  mettere  in  dubbio  Tinfluenza  che  ha 
la  musica  e  la  drammatica  sul  progresso  intellettuale  e  morale  della 
nazione  ? 

Quale  libro,  quale  arte,  agisce  pili  direttamente  sulla  mente  e  sul 
cuore  del  popolo  ? 

E  se  esistono  le  Università,  e  in  genere  gli  Istituti  superiori  di 
educazione  ed  istruzione,  le  scuole  commerciali,  ecc.;  se  si  danno 
premi  per  favorire  la  pittura,  la  scultura;  se  si  mantengono  le  ac- 
cademie di  belle  arti,  invocando  appunto  la  pubblica  utilità^  perchè 
non  si  dovrà  usare  lo  stesso  trattamento  verso  il  teatro?  Non  è 
strana  contraddizione  il  mantenere,  come  fa  lo  Stato,  sul  bilancio 
della  pubblica  i:>truzione,  i  conservatori  musicali,  lasciando  poi  al- 
l'industria privata  di  completare  la  istruzione  artistica  che  si  im- 
partisce con  le  grandi  audizioni  od  esecuzioni  musicali,  delle  quali 
invece  lo  Stato  dovrebbe  farsi  iniziatore   per   conservare  su  di  esse 
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un  potere  di  controllo   diretto  ad  impedire  che  fini  di  speculazione 
sovrastino  a  quelli  artistici  ? 

È  errato  adunque,  a  nostro  modesto  avviso,  il  concetto  propugnato 
dalla  Cassa  milanese,  in  quanto  ai  risultati  di  ordine  morale  ed 
estetico  dipendenti  dal  Teatro,  si  fanno  prevalere  quelli  economici, 
dimenticando  tra  l'altro  che  non  si  giustifica  la  esistenza  di  una 
industria  se  non  si  provi  la  necessità  o  opportunità  di  consumarne 
0  scambiarne  i  prodotti:  non  basta  dire  che  la  Scala  serve  a  dare 
lavoro  a  certe  categorie  di  operai  e  a  mantenere  speciali  industrie 
che  altrimenti  non  potrebbero  prosperare,  ma  è  necessario  dimostrare 
ancora  che  questo  lavoro  è  proficuo,  dà  cioè  un  risultato  utile,  ap- 
prezzabile. 

In  altri  termini  il  dare  lavoro  agli  operai  non  entra  nel  concetto 
di  pubblica  utilità,  se  il  lavoro  stesso  non  torni  poi  utile  nei  suoi 
risultati,  e  le  industrie  che  vivono  della  Scala  non  hanno  ragione 
di  essere  mantenute,  se  si  neghi  agli  spettacoli  una  qualsiasi  utile 
influenza. 

Vero  è  che  nel  teatro  i  fini  morali,  estetici  ed  educativi,  sono  di 
gran  lunga  più  importanti  di  quelli  economici,  perchè  se  al  teatro 
considerato  come  industria  di  lusso  si  posson  fare  gli  appunti  che 
gli  economisti  rivolgono  a  questa  specie  di  produzione,  nessuno  al 
contrario  può  negare  al  teatro  di  essere  un  potentissimo  fattore  di 
progresso  morale  ed  intellettuale  del  popolo:  esso,  come  diceva  Vol- 
taire, istruisce  meglio  di  un  grosso  libro,  e,  come  osservava  Victor 
Ugo,  insegna  e  civilizza. 

Nessuno  meglio  che  a  noi  conviene  quanto  ammaestra  uno  scrit- 
tore francese  (1),  e  cioè  che  nella  situazione  attuale  dell'  Europa 
la  forza  di  un  paese  non  si  misura  solo  in  ragione  del  numero  delle 
sue  corazzate  e  dei  suoi  cannoni,  del  suo  commercio  e  della  sua  in- 
dustria, ma  anche  alla  stregua  della  sua  potenza  morale  ed  intel- 
lettuale, e  questa  meglio  che  dai  libri,  appare  del  teatro:  è  su  di 
esso  che  gli  stranieri  ci  giudicano;  vi  è  dunque  un  interesse  indubbio 
da  parte  dello  Stato  a  dimostrare  agli  stranieri  che  vengono  in  casa 
nostra  delle  opere  di  alta  coscienza  letteraria  ed  artistica. 


(1)  SoKiN,  I>i(  fòle  de  l'Etat  en  matiìrt'  d\irt  srtni<iut\  Parigi,  1902,  pag.  19. 
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Chi  ha  fatto  qualche  viaggio  all'estero  sa  del  resto  per  esperienza 
che  la  simpatia  che  circonda  gli  Italiani  nei  centri  più  civili  e  più 
colti,  non  è  che  un  riverbero  della  ammirazione  che  riscuotono  i 
nostri  maggiori  artisti  lirici  e  drammatici  e  i  nostri  compositori  di 
musica,  nelle  scene  di  tutto  il  mondo. 

All'estero  anche  la  persona  meno  colta,  all'italiano  che  la  inter- 
roga, per  mostrare  qualche  cognizione  delle  cose  nostre,  balbetta  i 
nomi  della  Duse,  di  Mascagni,  di  Caruso,  di  Novelli,  di  Puccini,  ecc. 
Ed  è  frequente  il  caso  di  trovare  studenti,  professionisti,  ecc.,  che 
hanno  appreso  discretamente  l'italiano,  appunto  per  potere  con  più 
coscienza  penetrare  Tarte  dei  nostri  maggiori  attori,  musicisti,  can- 
tanti. 

Il  teatro  dunque  serve  ancora  a  fare  splendere  lontano  Tinfluenza 
del  nostro  genio  e  della  nostra  lingua;  e  non  è  questo  un  fine  di 
pubblica  utilità,  al  pari  e  superiore  a  quello  cui  intendono  gli  altri 
istituti  di  educazione  e  di  istruzione,  pur  mantenuti  o  sussidiati  dal 
Governo? 

Concludendo,  pare  a  noi  che  la  Cassa  di  Risparmio  avesse  dovuto 
con  molto  maggiore  opportunità  e  franchezza  nelle  sue  dedmiùni 
osservare  che  i  vantaggi  artistici,  morali,  educativi  derivanti  del 
Teatro,  si  intrecciano  di  tale  guisa  con  quelli  economici,  da  non 
potersi  dubitare  che  la  Scala,  per  il  modo  con  cui  è  amministrata 
e  funziona,  e  per  gli  scopi  che  si  propone,  è  vera  e  propria  istitu- 
zione di  pubblica  utilità.  L'avere  ricordato  solo  i  vantaggi  economici 
costituisce  una  concessione  a  quella  politica  di  classe  che  con  una 
percezione  bambina  delle  cose,  vede  nel  teatro  una  speculazione  e 
un  semplice  sollazzo,  e  pretende  di  risolvere  la  questione  antica  e 
complessa  dell'intervento  dello  Stato  negli  spettacoli  teatrali  -con 
una  frase:  ^  chi  vuole  il  divertimento  se  Io  paghi  »,  che  è  la  confes- 
sione migliore  deli 'ignoranza  degli  stessi  termini  in  cui  il  problema 
a  posto  per  risolverlo. 

Nicola  Tabanelli. 
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diurni  I  littlItllBili. 


\Jli  fffctti  fisiologici  sono  quelli  prodotti  in  noi  da  suoni,  i  qnali, 

comunque  combinati,  legati  e  ritmati  tra  di  e^si,  costituiscono  una 


s,'rat;i  e  piacevole  innsi';; 


;  estToitiiaiìo  sul  iiOrtro  ori^anisino  una 


azione  moderata,  e  stimolaudo  piacovolmente  i  nostri  centri  nervosi 
ci  procurano  un  diletto  infinito,  un  benessere,  una  commozione,  un 
godimento  psictiico.  Coloro  che  conoscono  e  che  sanno  apprezzare  gli 
effetti  fisiologici  di  una  buona  musica  sono  certamente  moltissimi, 
ma  pochi  coloro  che  sappiano  descriverli. 

Ohi  può  dire,  difatti,  come  esprimere  le  impressioni  dolcissime 
delle  onde  sonore,  l'orgasmo  d'ogni  nostra  libra,  il  sussulto  di  gioia 
del  cuore,  per  cui  si  diviene  gai  e  sì  gode  e  ci  spunta  sulle  labbra 
un  sorrìso  dì  beatitudine,  o  si  diviene  teneri  e  tristi  ed  una  lagrima 
c'imperla  la  pupilla,  udendo  una  di  quelle  divine  Sinfonìe  del  Ros- 
sini, che  tanto  commovevano  il  Wagner,  o  uno  di  quei  merariglìosi 
concerti  del  Beethoven,  o  la  originalissima  Cavalcata  della  WalMrial' 

Chi  può  tradurre  l'emozione,  l'entusiasmo,  l'estasi  paradisiaca  che 
suscita    in   noi    una  dolce  i? 
tioave  melodìa? 

Andate  a   sentire,  per  e- 
sempio,  lo 

Spillo  yentil 
Del  sogni  iuì<!Ì 

del  Uonìzzetti,  o  ìl 


Vieni  nelle  mie  braccia, 
Amor,  delizia  e  vìtu, 

del  Bellini,  oppure  ìl 
Giunto  al  passo  estruiiio 
Della  più  estrema  età, 

del  Boìto  nel  suo  immortale 
Mefìstofde...   e  ditemi   poi, 

descrìvi^temi,  se  potete,  quali  siano  le  sensazioni  intime,  ^ipeciuli,  gli 
effetti  arcani,  dolcissimi,  che,  come  vampe  di  fuoco,  avvolgono  l'anima 
ed  ìnebbrì;ino  ìl  cervello,  che  quella  musica  cagiona,  da  esercitare 
un  entusiasmo,  un  fascino  irresistibile  nell'uditorio  !, 
Avete  mentito  mai  cantare  Mattia  Battìstìni  nel 

Eri   tn  '.'Ile   in;ii;cliiavi   nueiranima. 


Che  cosa  deliziosa  che  è  mai  quel  casto  del  BattistÌDÌ  ! 

Certo  non  è  facile  rìdire  gli  effetti  che  risultano  dall'atione  di 
uDa  buooa  musica,  poiché  le  impressioni,  come  abbiamo  visto,  cam- 
biano per  varie  circostanze  e  con  esse  cambiano  gli  effetti,  colle 


/O 


.\u^<0'" 


individuali,  colle  facoltà  che  ciascuno  ha  per  sentire  e 
comprendere  e  colla  natura  e  ritmo  della  musica. 

Pure,  osservando  nel  suo  insieme  un  uditorio  dotato  di  buona  or- 
ganizzazione che  lo  renda  sensibile  agrìncantì  di  una  buona  musica, 
come  sarebbe  un  melodioso  canto  italiano  zampillante  dal  cuore  del- 
l'artista limpido  e  puro  come  getto  di  fresca  e  chiara  acqua  col  suo 


r  ^^^^  ^.S 
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jssente  fascino  che  bea,  possiamo  notare  il  seguente  ordine  di  fe- 
nomeni. 

Dapprima  è  un  fremito  insensibile  che  ci  assale  per  tutto  il  corpo 
e  che  aumenta  fino  a  determinare  movimenti  apprezzabili;  poi  è 
una  commozione  generale  che  cMnvade.  Bentosto  ogni  sensazione 
estranea  cessa  di  essere  percettibile  e  la  vita  di  relazione  par  che  si 
sospenda:  gli  occhi  sono  spalancati,  la  bocca  beante  e  le  orecchie 
tese  per  meglio  cogliere  ed  intendere  ogni  più  lieve  e  dolce  onda 
sonora  che  giunge  a  noi  colla  voluttà  del  profumo  di  un  petalo  di 
rosa.  Ma  gli  occhi  non  vedono  nulla,  la  bocca  non  gusta  nulla,  anzi 
diviene  secca,  e  le  orecchie  è  appena  se  oramai  avvertono  i  suoni  che 
le  percuotono.  Un  incanto  estremo,  indefinibile,  una  beatitudine  im- 
mensa, voluttuosa  ci  avvolge  nelle  spire  delle  sensazioni  sue  dolcis- 
sime che  penetrano  in  noi  da  ogni  poro  della  pelle,  che  impregnano 
come  un  balsamo  inebbriante  tutto  l'essere  nostro  del  più  ineflTabile 
gaudio. 

E  in  tale  stato  vi  sono  istanti  in  cui  bisogna  fare  uno  sforzo 
per  renderci  ragione  di  rientrare,  quasi  direi,  in  noi  stessi,  per  sa- 
pere dove  siamo.  La  vita  in  quei  momenti  è  un  sogno;  non  si  ha 
la  benché  menoma  coscienza  deiressere  fisico  nostro.  La  psiche  è 
fuori  di  sé  in  preda  al  delirio  per  i  cieli  iridescenti  del  gaudio. 

La  respirazione  allora  é  corta,  affannosa,  ma  in  pari  tempo,  anzi, 
repressa  e  compressa  per  tema  di  perdere  con  una  inspirazione  la 
più  lieve  sfumatura  delle  vibrazioni  sonore.  Qualche  volta  in  quella 
ebbrezza  dell'anima  gli  occhi  si  riempiono  di  lagrime. 

A  tale  stato  di  penetrazione  e  di  concentrazione  succede  sempre 
un  brevissimo  istante  di  agitazione  che  ben  presto  diviene  c-onvul- 
siva  e  nell'acme  del  parossismo  del  gaudio,  le  mani  si  avvicinano 
inconsapevolmente  ed  irresistibilmente  ed  esprimono  con  fracasso 
l'emozione  che  trabocca  dal  cuore.  Si  ha  allora  quel  fenomeno  psi- 
cologico che  costituisce  il  diluvio  di  applausi  che  erompono  irrefre- 
nabilmente dalla  coscienza  di  centinaia  di  persone  soggiogate,  domi- 
nate tirannicamente  ed  entusiasmate,  per  cui  sembra  che  il  teatro 
crolli. 

Bicordo,  fra  le  tante  altre  e  fra  le  più  moderne,  l'eifetto  magico 
prodotto  le  prime  volte  e  sempre  da  quel  gioiello  di  musica  che  è 
Vlniermezzo  della  Cavalleria  rusticana.  Ad  un  momento  dato  sono 
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ondate  calde  eccitanti  di  suoni  armonioiiì  che  escono  dalle  corde  vi- 
branti che,  come  ondate  di  soavi   profumi,  eccitano  ed   inebbrìano 


l'uditorio  avvinto  e  trascinato  all'entusiasmo  ed  all'Irrefrenabile  ap- 
plauso. 

Secondo  il  carattere  della  musica,  poi,  la  nostra  anima  si  esalta 
per  la  gloria,  si  serra  di  pietà,  si  abbandona  alla  gioia,  e  talora 
nelle  persone  di  un'estrema  sensibilità,  dice  il  Grellois,  una  sincope 
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mette  fine  alla  sene  dei  fenomeni,  alle  emozioni  provate;  fenomeno 
vero  e  reale  da  noi  scientificamente  studiato. 


*  * 


Nella  sala  colma  di  un  teatro  saturo  di  vibrazioni  sonore,  elettrii- 
zanti,  che,  sollevandosi  da  ogni  parte  in  spire  vertiginose,  ci  abbn^ 
ciano  e  ci  solleticano,  inebbriandoci  colla  voluttà  di  un  bacio  di  doott 
amata  o  colla  dolcezza  di  una  carezza  materna,  spesso  tutt'altia 
sensazione  estranea  e  subbiettiva  tace.  Ho  potuto  constatare  il  &tt(i 
in  modo  evidente  sopra  un  mio  amico. 

Si  era  al  Begio  di  Torino,  una  delle  prime  volte  che  si  dava 
VAida  in  Italia.  Il  mio  amico,  ufficiale  di  artiglieria,  intelligente 
ed  appassionatissimo  di  musica,  anzi,  un  vero  artista,  gustava  qaella 
àéìVAida  con  vero  trasporto,  provando  di  tempo  in  tempo  sussulti 
di  gioia,  scatti  nervosi,  brividi  di  mestizia  che  gli  scorrevano  per  le 
membra.  ÀI  duetto  cantato  sulle  suggestive  rive  del  misterioso  Nilo: 

Rivedrai  le  foreste  imbalsamate, 

Le  fresche  valli,  i  nostri  templi  d'oro, 

il  mio  amico  era  lì,  tutto  intento,  che  pendeva  colla  bocca  aperta» 
gli  occhi  spalancati,  il  respiro  ansante,  rapito   ed  elettrizzato  dalle 
dolcissime  frasi  melodiche.  In  quel  parossismo  d'orgasmo,  coi  capelli;^- 
irti  sulla  fronte,  che  toccati  avrebbero  dato  scintille,  certo  egli  n< 
era  di  questa  terra;  l'anima  sua  d'artista,  volteggiando  nel  turbinii 
delle  armoniose  onde  sonore,  come  in  celestiale  concerto  di  angeli  i 
cherubini,  sentiva  gli  strazi  del  cuore,  la  poesia  dell'affetto  nostalgia 
dei  cari  luoghi,  l'arcano  fascino  di  quella  musica  tutta  gemme 
il  Verdi  scrisse  sublimamente  bella  e  che  la  Singer  ed  il  Marìi 
rendevano  quella  sera  cosi  felicemente  dolce  e  penetrante. 

In  tali  condizioni  dello  stato  psicologico  del  mio  amico,  muovendoi 
gli  pestai  un  piede  ;  non  l'avvertì,  né  rispose  al  mio  «  Scusa,  caro  ».j 

Finito  il  duetto  e  lo   scroscio   di   applausi,  Tamico,  rivoltatosi  a^ 
me,  mi  dice: 

—  Mi  pesti  il  piede. 


I 


—  Sì,  1,'Ii  faccio  ili,  e  ti  ho  tatto  le  mie  scu^e 

—  iJuriosoI  L'ho  sentito  adesso. 


L'erto  in  «iii-'i  moiii«iiti  il  suo  spirito  vajj'avii  io  iiuello  serene  re- 
gioni [):-icolo!riclte,  i)ve  l'urte  sì  confonde    uol    godimento   iiieffiibile, 


come  in  un  nimbo  di  profumi  balsamici.  Era  in  ana  specie  di  ra- 
pimento simile  a  quello  dei  beati  su  cui  le  mortificasioni  del  corpo 
non  esercitano  influenza  sullo  spirito.  In  altri  termini,  quelle  parole 
coti  potentemente  affettuose,  rivestite  e  rese  più  energiche  nel  loro 
significato  psichico  dalle  dolci  note  dell'arte  dirina,  che  diSTelavaDO 
alla  schiava  il  roseo  orizzonte  della  libertà,  che  le  dischiodeTaDO 
all'occhio  dello  spirito  il  miraggio  dei  luoghi  natii,  ove  albergavano 


gli  dèi  tutelari  della  ;~ua  gente,  della  famiglia,  ove  ha  un  alta» 
la  fede  dei  suoi  padri,  il  luogo  dei  santi  affetti  e  de.i  forti  pro- 
positi —  nmsica  e  parole  che  racchiudono  l'espressione  dei  più 
potenti  sentimenti  umani,  avevano  ipnotizzato  il  mio  amico,  lo  ave- 
vano reso  momentaneamente  insensibile  come  un  Daniele  nella  fossa 
dei  leoni  o  i  Gladiatori  nel  Colosseo,  ipnotizzati  dalle  voci  delle  donne 

e  delle  belve  che  H  circondavano L'amico  avvertì,  per  così  dire, 

la  sensazione  dolorosa  quando  l'ipnotizzazione  per  l'influenza  della 
musica  era  Anita. 


La  musica  che  agisce  nella  sfera  d'azione  fisiologica  rende  in  ge- 
nerale le  persone  gaie,  scioglie  lo  scilinguagnolo,  risreglia  lo  spirito 
ed  accende  le  passioni. 


Le  relazioni  atTettuose,  intime,  die  si  contraggono  sotto  l'influenza 
della  Diusica,  i  momenti  di  abbandono  che  sì  hanno  in  un  giro  di 
walzer,  quando  una  fanciulla  ebbra  dì  voluttà  per  le  eccitazioni  ar- 
moniose dì  un'orchestra,  si  slancia  alla  lìanza  serrandovi  contro  il 
suo  seno  palpitante  ed  abbandonandosi  lan^nidamente  nelle  vostre 
braccia,  è  difficile  che  avvengano  in  tiitt'altre  circostanze. 

Le  leste  da  ballo  pare  che  siano  fatte  apposta  perchè  due  cuori 
battano  all'unisono,  perchè  un'anima  trovi  la  sua  gemella. 

È  un  fatto  d'altronde  perfettamente  noto  che  la  sti^one  piii  pro- 
pizia ai  matrimoni  è  quella  dei  teatri,  dei  concerti  e  dei  balli.  Non 


si  fanno  tante  prooiesse  di  matrimonio  sulla  rotonda  di  molti  stabi-^ 
limenti  dì  bagni  marini,  ove  pur  si  hi  l'oc(;ajÌs££'^ÌJU)hnii-are  '  le 
belle  e  procaci  forme...  senza  iì  Telo  candidissimo  del  Petrarca,  come 
se  ne  fanno  in  un  CameTale. 

Guardatemi  una  divina  fanciulla,  dagli  occhioni  neri  e  profondi, 
quasi  nuda,  quando  è  nel  maie  o  quando  ne  esce,  e  ditemi  fran- 
camente se  noti  vi  sentite  scorrere  per  il  corpo  brividi  di  freddo. 
Essa  in  quelle  condizioni  non  vi  ispira  nulla;  la  sua  vista  vi  ag- 
ghiaccia anche  se  la  prendete  nelle  braccia.  Guardatemela  invece  in 
una  sala  quando  si  fa  della  musica,  ove  le  onde  sonore  sì  confondono 


a^.  ^^ì^ÉS^l  ''"If^ 

Wk^iiAm 

i  EleoR  bscOBnale  IPomiwi). 


con  un  cinguettìo  gaio  ed  allegro;  l'effetto  è  tutt'altio.  Quelle  gote 
smorte  quando  usciva  dal  bagno  sono  divenute,  sotto  l'azione  dei 
suoni,  rosee,  perchè  il  sangue  vi  giunge  in  maggior  abbondanza 
caldo,  vivificato  dai  più  forti  palpiti  del  cuore.  Quell'aria  dimessa 
e  quel  portamento  incerto  della  persona  grondante  acqua  e  tremante 
assumono,  all'incrociarsi  di  crome  e  biscrome  birìcchiiie,  un  anda- 
mento energico  ed  un  incedere  da  matrona.  Il  tiato  è  caldo,  lo  sguardo 
vivo,  corruscante  scintilìe,  e  la  respirazione  profonda  e  lunga  sotto 
il  ritmo  musicale,  quasi  volesse  e-^iirimere  uhe  i  palpiti  del  cuore, 
che  la  ginnastica  del  polmone  siano  effetto  dell'intensa  commozione 
sotto  l'influenia  arcana  della  musica. 
Voi  vedete  allora  la  divina  ragazza  attraverso  un  potente  e  magico 
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prisma  che  centuplica  la  bellezza  e  grincanti  ;  il  vostro  cuore  è  com- 
mosso, ì  centri  nervosi  maggiormente  eccitati  e  la  psiche  inebbriata 
dalle  sensazioni  sonore.  È  in  questo  intimo  e  profondo  eccitamento 
che  la  scintilla  elettrica  della  simpatia  scocca  e  la...  Santa  Barbara 
della  passione  s'incendia  e  salta  in  aria.  Voi  v'innamorate  e  fate  la 
vostra  brava  domanda  di  matrimonio. 

Fuori  di  là  nulla  sarebbe  successo. 

Ricordo  una  gentile  e  nobile  dama  di  Torino  che  soleva  nell'in- 
verno  dare  parecchie  feste  da  ballo,  così  dette  di  famiglia,  ma  molto 
ben  date.  Essa  era  per  questo  il  rifugium  di  molte  buone  mamme 
che  conducevano  le  figliuole.  Questa  buona  signora  era  felice  di 
dirmi  che  combinava  con  tali  festicciuole  qualche  matrimonio  ogni 
anno;  ciò  che  non  le  accadeva  tanto  facilmente  in  campagna,  ove 
riceveva  parecchio. 


Che  la  musica  risvegli  in  noi  le  passioni  in  genere  e  maggior- 
mente i  sentimenti  affettivi  troviamo  molti  casi  che  lo  dimostrano. 

Eccone  due  non  dubbi. 

Conosco  due  giovani  sposi  che  si  amano  teneramente.  Essi  si  co- 
noscevano appena  di  vista  ed  avevano  una  certa  antipatia  Tun  per 
l'altro.  Egli  cantava  molto  bene  e  lei  suonava  l'arpa.  Una  sera  si 
trovano  insieme  in  seno  ad  un  Comitato  di  signore  per  provare  al- 
cuni pezzi  per  un  prossimo  concerto  di  beneficenza.  Ella,  vedendo 
lui,  cercò  di  rifiutare  a  prendere  parte  ed  egli  accusò  un  fiero  mal 
di  testa  e  volea  ritirarsi.  Alla  fine  si  arresero  e  le  prove  comin- 
ciarono. 

La  melodia  sublime  di  un  pezzo  di  squisita  fattura,  in  cui  il 
Bellini  versò  tutti  i  tesori  della  sua  anima  gentile  ;  il  quartetto  dei 
Puritani  : 

A  te,  0  cara,  amor  talora 
Mi  guidò  furtivo  e  in  pianto, 

che  egli  cantava  con  estrema  dolcezza,  addolcì  quei  due  cuori,  mo- 
dificò i  sentimenti    di    quelle   due  anime,   e   quando   l'incanto  di 
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qaelle  note  soavi  e  l'arcano   senso  delle   parole   scesero  nel  fondo 
delle  loro  coscienze,  si  sentirono  attratti  l'nn  verso  l'altro. 

Dnrante  le  prove,  sotto  l'influsso  di  quella  melodia,  si  guardarono 
alla  sfuggita,  poi  vennero  gli  sguardi  teneri,  infine  quelli  pieni  di 
commozione  e  di  fascino.  In  uno  di  questi  elettrizzanti  sguardi  che 
versavano  nei  cuori  coi  palpiti  torrenti  di  fiamme,  essi  si  guardarono 


a  lungo,  le  anime  si  avvicinarono,  ai  toccarono  e  si  strìnsero  in  tenero 
amplesso...  e  si  amarono.  Sei  mesi  dopo  essi  erano  sposi. 

Un  giorno  egli  mi  diceva:  <  Non  l'avrei  mai  creduto;  fii  la  mu- 
sica che  ci  vinse  >. 

Quasi  lo  stesso  accadde  ad  un  mìo  carissimo  amico;  ecco  ìl  suo 
racconto,  che  trascrivo: 

<  Una  sera,  ad  Acqui,  ero  a  teatro.  Si  rappresentava  la  Lucia.  Io 
mi  trovavo  in  un  palchetto  con  due  egregie  signore  e  le  due  loro 
non  meno  egregie  figliuole,  belle  e  buone.  Ero  in  quel  momento  il 
bene  accolto,  perchè  ognuna  delle  mamme  avrebbe  desiderato  che 
io  sposassi  la  propria  figliuola...  le  allusioni  erano  chiare,  massime 
alle  passeggiate  e  le  stoccate  dati;  da  mano  maestra.  I  miei  30  anni 
e  le  spalline  di  Capitano  medico  anziano  esercitavano  certo  nell'a- 
nimo delle  mamme  non  poco  benevole  effetto.  Si  chiacchierava  intanto 
Scendo  mediocre  attenzione  alla  musica.  Dirò  piuttosto  che  si  era 
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tutti  intenti  a  farcì  le  più  sperticate  manifestazioni  di  amabilità; 
era,  anzi,  una  lotta  chi  più  potea  avvolgermi  nella  rete  sottilissima 
di  lusinghe  che  i  cuori  ben  nati  sanno  tessere  con  arte  fine  e  ga- 
lante per  impaniarmi,  da  cui ,  pur  mostrandomi  commosso  e  ringra- 
ziando della  loro  squisita  amabilità,  riuscivo  sempre  a  sfuggire. 
Si  era,  dunque,  in  tale  frastuono  psichico  per  Tarmeggìo  di  quelle 
Sirene,  quando  l'orchestra  attacca  il  dolcissimo  Bolèro: 

Alfin  sei  mio,  alfin  son  tua. 

Le  chiacchiere  cessano  come  per  incanto  e  la  nostra  attenzione  si 
riporta  su  quella  divina  musica.  Dopo  qualche  istante,  inebbriato 
da  quella  dolce  melodia,  mi  ritiro  in  un  angolo  per  meglio  cogliere 
e  gustarne  l'incanto.  II  mio  sguardo,  errante  dapprima,  s'incontra 
poscia  collo  sguardo  di  una  bionda  e  vaporosa  ragazza  che  era  in 
un  palchetto  di  faccia  nel  punto  stesso  in  cui  Lucia  canta: 

Alfin  sei  mio,  alfin  son  tua. 

Io  ero  commosso  e  sentivo  di  aver  gli  occhi  umidi,  giacché  l'ar- 
tista che  incarnava  la  protagonista  rendeva  con  molta  suggestione 
gli  strazi  di  quel  cuore.  Il  fatto  umano  che  una  dolce  musica  ren- 
deva più  possente  nei  suoi  effetti  estetici  e  psicologici,  mi  aveva 
commosso.  Lo  stesso  era  avvenuto  nell'animo  della  bionda  ragazza 
di  faccia. 

Si  fu  in  tale  commozione  psichica  del  nostro  organismo  cagionata 
dall'azione  magica  ed  arcana  di  quella  musica  e  di  quelle  parole, 
che  restiamo  attratti  e  sentiamo  fremiti  di  gaudio.  Ci  guardiamo  a 
lungo  durante  quell'estasi  paradisiaca,  quasi  ripetendoci  la  frase,  e 
ne  subiamo  il  fascino.  Le  nostre  anime  sussultano  e  fremono,  il 
cuore  batte  forte,  sentiamo  una  vampa  di  fuoco  che  c'invade  le 
gote,  lo  sguardo  diviene  fisso,  il  sensorio  ottuso  come  se  un  pulvi- 
scolo di  mille  brillanti  colori  lievemente  l'annebbiasse,  e  in  quel- 
l'attimo fuggente  di  piacevolissima  confusione  le  nostre  anime  si 
leggono  nel  loro  fondo  la  loro  felicità,  ripetendosi...  Alfin  sei  mia... 
alfin  sei  mio!... 


Comunque,  il  fatto  è  che  noi  ci  vedevamo  pei'  la  prima  volta.  La 
bionda  ragazza,  guardandomi    lungamente,  disse  tra  sé:  «Sposerei 


queirindivìduo  »  ;  ed  io  col  massimo  compiacimento  nell'Istante  Ìì 
pensai:  «  Sposerei  quella  giovane  r-. 
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E  noi,  che  eravamo  pochi  momenti  prima  nemici  de!  matrimonio..., 
cinque  giorni  dopo  eravamo  fidanzati  !  fidenti  l'un  neU'altio  come  se 
ci  fossimo  conosciuti  fin  dall'infanzia;  né  le  anime  si  sono  ingannate 
nella  loro  presentita  felicità. 

Quando  si  conobbe  il  nostro  fidanzamento  quale  sia  stata  la  me- 
raviglia delle  due  egregie  mamme  è  più  facile   comprenderlo  che 


dirlo;  una  di  esse,  con  un  hel  gesto  da  tragica  e  sguardo  da  Medea, 
mi  brontolò:  «Covavo  il  serpe  nel  seno  »... 

Sarebbe  accaduta  la  stessa  serie  di  fenomeni  psichici  negli  orga- 
nismi di  queste  due  persone  incontrandosi  per  la  prima  volta  altrove, 
in  altre  circostanze,  guardandosi  negli  ocelli,  stringendosi  la  mano 
0  anche  sussurrandosi  nelle  orecchie  dolci  parole  di  amoreP  Non  lo 
credo.  Non  lo  credo  perchè  la  signorina,  allora  ventenne,  aveva 
rifiutato  alcune  buone  richieste  dì  matrimonio,  decisa  di  rimanere 
per  molto  tempo  ancora  libera,  ed  egli,  avverso  pure  al  matrimonio, 
aveva  saputo  sfuggire  a  molte  attrattive.  Non  voglio  però  con  ciò 
dire  che  la  musica  abbia  fatto  cambiare  di  punto  in  bianco  le  loro 
idee;  ma,  in  quel  momento,  sotto  l'arcana  eccitazione  del  loro  cer- 
vello, in.  quello  stato  peculiare  psicologico  ed  in  quell'insieme  di 
circostanze  e  speciali    condizioni  in  cui  si  trovavano  le  loro  anime 
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scintilla  istantanea  che  scocca 
vibranti,  scintilla  che  riscalda 


per  l'influsso  della  musica  dolcissima  e  mesta  e  di  quelle  parole 
ineffabili,  sì  commossero  e  si  amarono.  —  Questo  è  certo. 
Poiché  l'amore  non  è  un  calcolo  matematico  per  cui  occorrono 
delle  operazioni  algebriche  per  ro- 
dere se  il  conto  torna,  e  non  è, 
nemmeno,  un  raziocinio  in  cui  è 
mestieri  analizzare  le  premesse  e 
le  conseguenze  per  dire  se  il  ra- 
gionamento fila  logicamente  o  no. 
L'amore  è,  inrece,  l'incontro  dol* 
cissìmo,  delizioso  di  due  anime  com- 
mosse che  vagano  in  un  paradiso 
di  gaudio,  al  di  sopra  delle  mi- 
serie  umane,  e  che  si  versano,  ab- 
bracciandosi, l'una  nell'altra  tor- 
renti di  gioia.  L'amore  è  come  la 
contatto  di  due  atomi  frementi  e 
feconda  col  suo  dolce  calore  i 
cuori  di  due  esistenze  e  che  irradia  colla  sua  luce  di  amore  la  via 
della  felicità. 

11  volo  delle  anime  elette,  che  amano  e  sinceramente  amano,  è 
determinato  e  regolato  dall'armonia  dei  sentimenti  in  cui  non  vi 
sono  dissonanze  di  sorta,  ma  accordi  dolcissimi.  E  nulla  vi  è  dì  più 
pot«nte  come  l'armonia  dei  suoni  per  risvegliare  ed  ingigantire  l'ar- 
monia dei  sentimenti  umani... 

Le  anime  basse,  in  cui  giammai  il  sole  dell'arte  divina  dei  suoni 
non  versa  i  suoi  rc^gi  fecondatori  di  bello  e  dì  buono  e  quindi  nessun 
sentimento  germoglia  io  esse,  dod  ascendono  a  spaziare  nell'empireo 
del  gaudio  e  non  incontrano  le  anime  elette,  ma  prive  di  manifesta- 
zioni affettive,  sono  destinate  a  vivere  nelle  torbide  acque  dei  bassi- 
fondi psicologici. 

Comunque,  ritengo  per  fermo  che  con  altra  musica  piii  melodiosa 
0  più  armoniosa,  con  un  altro  ritmo,  più  possente  o  più  flebile,  ohe 
avesse  eccitato  più  o  meno  il  cervello  con  maggiore  o  minore  af- 
flusso di  sangue  da  impressionare  più  fortemente  o  no  la  psiche,  che 
si  fossero  commossi  in  maggiore  misura  o  in  minore  intensità,  ecc.  ecc., 
forse,  anzi  certamente,  es^ì  non  sì  sarebbero  innamorati. 
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La  musica  eccita  sovente  le  passioni  fino  al  parossismo,  come  pu6 
calmarle. 

Ecco  due  esempi. 

Quando  il  sangue  giovanile,  scrive  il  Querrazzi,  concitato  dai  lumi 
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delia  musica  e  dai  giri  violenti  della  danza,  picchia  forte  nelle  ar- 
terie, allora  lo  apparire  e  la  scomparsa  tramezzo  codesta  agitazione 
di  un  capo  biondo  o  di  un  capo  nero,  di  due  occhi  mestamente  lan- 
guidi, rassembla  una  commozione  di  onde  in  un  mare  di  voluttà! 
Allora,  lun<ro  la  mano  che  sente  palpitare  le  membra   della  donna 
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amata  scorre  una  vampa  elettrica  che  fa  tremare  Tanima  e  i  labbri 
anelanti  prorompono  fiati  di  fuoco;  e  se  mai  avvenga  che  in  codesto 
turbinio  le  guance  si  toccano,  corruscan  faville. 

Dopo  i  16  anni,  dice  invece  il  Mantegazza,  la  donna  ha  nelle  sue 
vene,  insieme  al  sangue,  una  lava  rovente  che  serpeggia  nelle  più 
minute  fibre  del  suo  organismo  delicato.  Essa  ha  nel  respiro  un  fiato 
che  si  accende  al  primo  raggio  di  sole;  ha  in  ogni  poro  della  pelle 
un  vulcano  ed  in  ogni  capello  una  scintilla  elettrica  pronta  a  scoc- 
care al  minimo  contatto. 

Ora,  la  musica,  sopratutto  col  ballo,  spegne  molti  vulcani,  fa 
scoccare  per  Taria  molte  scintille,  raffredda  molta  lava;  tutto  questo, 
sMntende,  con  vantaggio  grandissimo  della  salute  del  corpo  e  del- 
l'anima, la  quale 

Una  volta  che  intoppa,  urta  e  barcolla 
Precipitevolissima  tracolla... 

Volete  spegnere  il  fuoco,  se  pur  non  divampi  maggiormente,  che 
brucia  le  anime  delle  vostre  figliuole,  o  buone  mammine?  Condu- 
cetele sovente  alla  musica,  al  ballo,  ove,  oltre  Tacqua  lustrale  che 
spegne  e  purifica,  è  facile  che  trovino  un  buon  marito...  Venite  poi 
a  dirmi  che  monna  musica  non  sia  una  cosuccia  a  modo!... 


Altre  volte  la  musica  ci  inebbria  a  punto  tale  da  trasportarci  nel 
regno  della  beatitudine,  ove  Tanima  nostra,  commossa,  corre  dietro  a 
fantastiche  e  dolci  visioni  —  sorriso  d'eterna  poesia  che  la  rende  beata. 

Guardatemi  questa  estasiata  figura  di  bellissima  donna  che  si  dà 
ai  suoi  solini  dorati,  ai  suoi  desiderii  ardenti 

'*  Anima  e  corpo. 

Il  canto  s'el»jvò  dolce  e  patotir'o, 

narrando  una  léggen<la  pien  d^unore: 
la  ^jfentil  voce,  de  le  cordo  al  iìvniito. 
insidiosa  scende  e  ratta  al  rovc: 


*  Una  volta  a  una  donzella 
'  estasiata  disse  un  re: 
"  —  Tu  sei  vaga,  tu  sei  bella 
"  regnar  devi  con  me! 


A   lei  stessa  dìs: 
'  I.;i  soavH  tua  I 


'  [ler  lui  cliiedo  [jÌbIìi. 

'  Disse  i>oi  un  yioviu  t':tt'g'<» 
—  Tu  sei  bella  e  buona  ognor  : 
Ili  eouM^ri'i  farti  oma^'jrio 
lei   mio   baldo  e  ;,rdeiite  wr? 


"  A  quest'ultimo 
'  il  suo  affetto,  la  suii  le': 
"  forma  ed  alma  son  connessa 
'  e  non  ponno  fav  da  sé  „. 

Mentre  de!  canto  si  disperse  l'ultimo 
doice  concento,  ogni  gentil  nota, 
la  bella  pensò  forse  a  un  giovan  paggio, 
col  cuor  fremente  e  la  pupilla  immota  ,. 

Sìli-e  (da  '  La  Colomba  „  febbraio  1905). 


La  musica  favorisce  anche    il   lavoio  intellettuale  e   non  è  raro 
elle  sotto  l'azione  dei  suoni  il  cervello  funzioni  meglio,  si  abbiano 


maggiori  energie  e  nuove  idee,  risvegliando  rint«lligenza,  come  fa- 
rebbe il  piti  appropriato  farmaco  nervino  o  una  coppa  di  champagne 
frappé. 

Un  influito  numero  di  esempi  di  uomini  clie  acquistano  sotto  l'azione 
della  musica  una  maggiore  chiarezza  intellettuale  o  una  pit  chiara  per- 
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cezione  di  idee  esistono,  hanno  esistito  ed  esisteranno  sempre.  Ne  cenno 
alcuni.  Uno  dei  piti  antichi  fra  i  più  noti,  che  io  sappia,  è  quello  sinte- 
tizzato nella  lef^genda  dello  Zyriàb  —  il  persiano  —  soprannominato 
r  Uccello  nero  dal  canto  melodioso.  Egli  era  ritenuto  come  celebre  poeta 


e  delizioso  musicista  —  un  dotto  profondo.  Prima  di  metteiai  a!  lavoro 
s'inspirava  al  suono  della  sua  Ijj'ra,  le  cui  vibrazioni  melodiose  agivano 
su  di  lui  come  un  fermento  intellettuale  entiisìat>maiidolo.  In  tale  eb- 
brezza e  sotto  l'incanto  della  musica  egli  dettava  ai  segretari  i  suoi 
pensieri  e  i  concetti  filosofici  che  riassumeva  in  profondi  assiomi. 
Spesso  uomini  injfolfati  profondamente  in  ricerche  scientifiche  o 

Bititìa  •••aiicaff  il«!ìtim>.  XIV  4i 
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ette  lavorano  intènsamente  da  vari  giorni  intorno  alla  solozione  di 
ardui  problemi  senza  trovare  il  filo  conduttore  che  li  meni  alla  porta 
d'uscita,  spesso,  dico,  interrompono  le  profonde  meditazioni  per  fare 


■^s>,.,l// 


0  sentire  un  po'  di  musica;  talvolta  cantarellano  un'aria  qualunque 
0  vanno  a  teatro  per  immergeriìi  in  un  Iago  d'onde  sonore  alla  pesca 
della  soluzione  tanto  ricercata. 

Eccitati  i  centri  nervo.-^i  sotto  l'influenza  dei  suoni,  3Ì  modifica  la 
psiche,  aumentano  le  energie  e  le  idee  ingarbugliate  si  coordinano 


liEOI.I  EFFETTI  FISIOLOGICI  DELLA  MUSICA  651 

meglio  e  si  comincia  a  vedere  chiaro  nel  turbinio  della  più  grande 
confusione. 

Quanti  non  liaano  risolto  gravi  problemi  che  li  averano  tenuti 
per  lungo  tempo  occupati  e  preoccupati,  dopo  l'audizione  di  no  con- 
certo, di  un'opera  in  muitica  —  al  ritorno  dal  teatro? 

11  Lagrange,  per  esempio,  poteva,  per  l'azione  dei  suoni,  risolvere 
i  più  diffìcili  problemi  di  matematica. 

E  quanti  di  noi,  senza  essere  oè  punto  né  poco  dei  Lagrange,  non 
sospendiamo  un  lavoro  intellettuale  che  ci  affatica,  per  sentire  un 
po'  di  musica,  come  un  altro  va  a  prendere  un  cognac  per  eccitarsi 
e  poi  rimettersi  al  lavoro  colle  idee  più  chiare,  con  la  mente  più 
lucida?  A  me  questo  accade  frequentemente;  preso  da  mal  dì  capo, 
colla  mente  ottenebrata  da  non  capire  più  niente,  vado  a  chiudermi 
in  un  palchetto  di  4°  ordine, 
e  là,  solo,  immerso  in  quel- 
l'atmosfera di  suoni,  rifaccio 
il  lavoro  mentale.  Kiesco  so- 
vente, ritornando  a  casa,  a 
risolvere  quei  quesiti  che  mi 
avevano  tormentato  durante 
più  ore  ed  anche  giorni. 

Quante  volte  non  ho  con- 
cepito e  preso  appunti  per  un 
articolo,  per  un  lavoro,  pog- 
giato alla  balaustra  del  Por- 
tico di  Vejo,  in  Piazza  Co- 
lonna, durante  una  sinfonia 
del  Bossint  o  un  notturno  del 
Meudelsshon  ammirabilmente 
eseguiti  dal  Concerto  comu- 
nale, diretto  dal  bravo  mae- 
stro   VaSSella?  Dirfilun..  ,J-I  r,m,.-erl<,  Óomiiiwiifi  ,li  Homn. 

La    musica    sopra    di    me 
agisce  come  un  fine  champagne;  sotto  t'influenza  dei  suoni  la  con- 
fusione mentale  per  l'esanrimento  intellettuale  si  dirada  ed  il  cervello 
si  carica  di  energie.  Giova  intanto  osservare  che  se  identici  sono  gli 
effetti  della  mugica  e  degli  alcoolici,  i;  appena  opportuno  dire  che 
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questi  disturbano  profondameDte  il  sistema  nervoso  da  passionarlo  e 
generare  la  pazzia,  mentre  la  musica  presa  a  centellini  non  fa  male. 
Io  ritengo  per  fermo  che  se  il  povero  Bovani  avesse  fatto  più 
uso  di  musica  e  meno  di  liquori,  come  tanti  altri  letterati,  non  sa- 
rebbe stato  rapito  prematuramente  agli  amici  ed  all'arte. 


*  ! 


L'arte  dei  suoni  ebbe  presso  i  Greci  ed  i  liomani  una  larga  e 
felice  applicazione  nell'educazione  della  gioventù.  Moltissime  prove 
trovo  tramandate  nelle  squisite  pitture  di  Pompei  ed  Ercolano,  di 
cui  riporto  qui  delle  riproduzioni. 

Si  vuole  che  la  musica  ingentilisca  i  costumi,  e  pare  che,  come 
scrive  il  mio  amico  dott.  Monin,  li  purifichi  nel  senso  che  impedisce 
ai  giovani  di  cercare  nelle  eccitazioni  nocive  alla  salute  i  godimenti 
fisici  e  le  soddisfazioni  morali  indispensabili  ai  diritti  della  natura. 

E  non  sarebbe  poco! 

Tutto  questo,  per  altro,  ce  lo  apprende  papà  Ovidio,  il  quale,  in 
fatto  di  musica,  doveva  saperla  lunga,  poiché,  per  aver  fatto  suonare 
enfaticamente  le  corde  della  sua  poetica  cetra,  cantando  VArs  amandij 
fu  suonato  come  un  pillerò  e  mandato  a  godere  il  fresco  a  Ponte 
Eusino!  Difatti 

Emollet  niorfs,  nec  siiiit  esse  feros 

egli  scrisse  parlando  delTazione  della  musica. 

A  me  pare,  da  questo  punto  di  vista,  che  si  faccia  molto  male  a 
non  fare  eseguire  nei  Collegi  e  nelle  Pensioni  della  buona  musica. 
Sono  certo  che  si  eviterebbero  con  ciò  molti  inconvenienti.  E  si  fa 
male  a  non  abituare  più  seriamente  i  bambini  ad  apprendere  la 
musica  0  il  canto. 

La  musica  renderebbe  immensi  servigi  neireducazione  della  gio- 
ventù; le  idee  morali  e  la  bontà  del  cuore  riceverebbero,  dall'in- 
fluenza dei  suoni,  un  enorme  sviluppo. 

E  poiché  ho  fatto  cenno  della  musica  educativa,  è  bene  che  io 
richiami  l'attenzione  di  chi  sorveglia  l'educazione  musicale  delle  gio- 
vinette. 


Oggi  è  fuori  di  dubbio  che  i  suoni  esercitano  una  speciale  influeou 
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sull'imaginazione  e  sul  sentimento  e  danno  un  vivo  impulso  all'or- 
ganiSDio.  Il  dott.  Scliaffier  riporta  alcune  parole  del  dott.  Oallard, 
che  mentano  di  essere  qui  ricordati*,  poiché  esse  danno  una  chiara 
idea  di  ciò  che  può  la  musica  sulle  giovinette  all'epoca  della  prima 
comparsa  dei  catamenì. 

Le  giovini  musìciste,  egli  dice,  divengono  alla  loro  insaputa  più 
eccitabili,  più  fantastiche,  più  tenere,  con  molti  grilli  pella  testa  e 


sentono  prepotente  il  bisogno  di  amare  più  di  quelle  che  non  sono 
sottoposte  all'azione  della  melodia.  Non  è  naturale  quindi  che  questi 
fenomeni  psichici  trovino  una  simpatica  corrispondenza  nella  funzione 
dell'apparato  genitale? 

Perfettamente.  II  dubbio  dello  scrittore  americano  per  noi  non  esìste. 

Un'incliiesta  da  me  fatta  su  larghissina  scala,  che  ho  avuto  pos- 
sibilità di  fare,  nella  mia  qualità  di  ostetrico  ginecologo,  sopra  si- 
gnore e  signorine  durante  molti  anni,  mi  conferma  precisamente  in 
questo:  che  il  tius^o  mestruo,  e  con  ciò  l'attitudine  alla  concezione, 
si  stabilisce  mollo  jiiù  presto  nelle  musiciste  che  in  quelle  che  non 
studiano  la  musica  e  che  i  matrluioni  ."i  coutraj;gono  più  precipi- 
tosamente ed  in  più  tenera  etii  nelle  prime  anziché  nelle  seconde. 


Una  osservazione,  ben    nota   d'altroode,  che   Tiene  a  confeTniare 


^..^     _-^ìt5hift4 

ÌC^.,, 

?>.-.?> 

?''»;ji.*:^^ 

ipriira 

IS^^^^Em^      ^uJ^J^Bj 

■|ffr.'^B 

B^M 

(}ueata  mìa  maniera  di  vedere  e  a  fare  maggi onnente  lisaltare  l'in- 
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flueDza  della  musica  sul  seutimento,  si  trova  nel  fatto  dello  sbocciare 
precocissimo  di  un  affetto 
che  spinge  sconsiderata- 
tnente  un  gran  numero  di 
giovinette  ad  ìonaniorarg) 
dei  loro  maestri  di  mu- 
sica, prima  anche  di  essere 
arrivate  alla  pubertà,  e 
sovente  a  volerlo  sposare 
a  dispetto  della  viva  op- 
posizione della  famiglia.  In 
molti  casi  sarebbe  meglio 
un  maestro  vecchio ...  ma 
le  biricchine  non  lo  gra- 
discono. 


Gli  antichi,  dunque,  qualunque  fossero  le  abitudini  ed  il  grado  di 
civiltà,  tutti  tenevano  in  gran  conto  la  divina  arte  dei  suoni.  Essi 
la  consideravano  dal  punto 
di  vista  estetico  come  l'e- 
spressione più  sincera  e 
fedele  del  bello,  e  dal  punto 
di  vista  igienico  come  ca- 
pace dì  favorevolmente  e 
di  beneficamente  influire 
sul  carattere  e  sulle  ten- 
denze. 

1  moralisti  di  tutti  i 
tempi  e  gli  imbroglioni 
matricolati  ne  hanno  ap- 
profittato; come  ne  hanno 
tratto  immenso  vantaggio 
anche  ì  più  grandi  uomini 
di  Stato,  non  sdegnando 
nel   governo  dei  popoli  il  concorso  della  musica. 


4» 


I-  ceov  I  ffian  Ligargo  1  i)uale  nel  prendere  a  calci  e  cacc  ar 
V  a  da  SparU  tatt  salt  mbanch  e  ladrancol  mole  che  v  riman- 
gano suonaton  pò  che  egl  cons  derara  la  mus  ca  come  an  poli  ne 
I  ofi  uo  capace  di  far  germini  are  nella  cose  enza  degi  uom  a  do- 
1  I   sent  ment 


i  pitagorici  impiegavano  l'arte  armoniosa  dei  suoni  per  far  dive- 
niru  nobile  un  cuore  e  spingerlo  alle  belle  azioni,  alla  passione  per 
la  TÌrtii. 

(ìiim  liìacomo  Uoiisseau,  commentando  questi  filosofi,  dice  che  per 
Inro  la  nostra  anìrnu  è  formitta  d'armonia;  essi  credevano  ristabilire, 
per  uu>-/.zo  di-H'annouìa  sensuale,  l'armonia  intellettuale  e  primitiva 
<l(<lli<  facolti^  ilell'anima.  i-io^  quella  che,  secondo  loro,  esisteva   io 
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e^:<a  prima  che  animasse  il  nostro  corpo,  allorché   l'anima  abitava 
i  cieli. 

Ammesso  dunque  che  la  musica  ingentilisce  i  costumi,  che  calma 
le  ire  e  le  paissioni  malverse,  quale  inesaurìbile  fonte  di  risorse  non 


sarebbero  {ler  i  governi  le  musiche  militari  nella  colonizzazione  del- 
l'Afrìca? 

Uosi  scrivevo  anni  or  sono:  Se  foasi  ministro  della  guerra  scaglio- 
nerei subito,  lagtnù,  nel  Continente  nero,  una  ventina  di  bande  mu- 
sicali a  rompere  i  timpani  a  quei  selvaggi.  Sono  sicuro  che  nel  giro 
dì  pochi  anni  (|uelle  barbare  tribù  diverrebbero,  sotto  l'azione  di 
inebbrianti  sen^iazioni  sonore,  molto  civili  ed  umane.  Che  si  dovesse 
riuscire  ne  sono  sicuro.  ì)  come  no!  Si  addomesticano,  per  Bacco,  le 


bestie  selvagge  di  ogni  genere,  s'istruiscono  gli  asini,  ì  cavalli,  ^ 

elefanti,  le  oche;  s'incantano  e  si  addomesticano  i  serpenti;  si  ottiene, 
insomma,  tutto  ciò  che  si  vuole  dagli  animali  per  mezzo  della  mu- 
sica... e  non  si  debba  poter  influire  sull'uomo  nero? 

E  ta  sei  Gasparone...  Spedalino... 

E  che  ci  avrai,  pei'  cristo,  ne  le  veneV 
Er  sangue  de  le  tigriv  de  le  jene? 
E  che  ci  avrai  ner  core,  er  travertino? 

gli  direbbe  Pascarella. 

Vero  è  che  spesso  è  meglio  av 


fare  colle  bestie  che  cogli 


uomini,  pure   sarebbe   una   prova   da   tentare,  e  sarebbe,  riuscendo, 
l'endere  il  piil  gran  servizio  all'iinaanitÀ  civilizzando  l'Africa  a  forza 
di  crome  e  biscrome  ed  anche  con  qualche  accidente,  anziché  a  can- 
nonate, musica  non  troppo  melodica. 
L'orientale  ama  molto  la  musica.  È  vero  che  la  sua  non  è  della 
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Iiiìi  buona,  ma  gli  piace  e  con  essa  sì  eccita  in  sommo  grado  —  va 
fino  all'ebbrezza,  al  delirio,  all'ipnotismo.  E  in  tale  stato  morboso  i 
fanatici  nelle  Indie  si  gettano  perfino  sotto  le  ruote  dei  pesanti  cairi 
dei  loro  idoli  per  farsi  stritolare  le  ossa...  Beati  loro  ! 


La  musica  uon  agisce  solo  sul  sentimento  —  sulla  psiche  in  ge- 
nere — ,  raa  ci  fornisce  anche  altre  sorgenti  di  soddisfazione  agendo 


Migli  orirani  ili  rela/jono  e  rendendoci  per  ciò  piìi  avcgliati  e  piìi 
resistenti  ul  lavoro  lìsico  di  qualsiasi  natura. 

Vediamo  s|>esso,  diluiti,  die  cadenti  lavoratori,  vecchi  marinari 
esausti  di  l'iirzu.  <'a  tu  minatori  stanchissimi,  compiono  ancora  pesanti 
lavori  ignauilo  sono  intliieiizati  da  suoni  e  da  canti  dal  possente  ritmo. 

Chi  non  ricorda.  trovunilo.^i  ad  un  porto  di  mare,  la  caratteristica 
i-antilcna  iW\  marinai  ijuando  devono   compiere    stoni    inauditi   per 


trasportare  enormi  pesi?  Quella  cantilena  noD  ìBdica  e  marca  il 
tempo  solamente,  perche  lo  sforzo  sia  simultaneo  e  riesca  perciò  piii 
efficace...  interrogate  (]uella  brava  gente  e  vi  dirà  che  quel  canto  ha 
in  sé  stesso  per  i  lavoratori  igualche  cosa  <Iì  eccitante  che  aumenta 
le  energie  ed  attutisce  la  stanchezza. 

Le  contadine   del    Mezzogiorno,  durante   le   veademmie,   cantano 


sempre  le  ijaie  o  ^u^fire^tive  l'anzoni  dfl  pat-se,  per  avere  la  forza  di 
sopportare  11-  jicsanti  ceste  di  uva  che  portano  sul  i-apo  a  chilometri 
di  distanza.  I-^  dii'Oiio  ili-.-  non  potrchliei'i  resistere  a  tali  pesi  sotto 
i  cocenti  ra'.'LrÌ  del  -nty  senza  i|iii.'I  i-aitlo  l'iie  le  solleva  dal  pesante 
lavoro. 

I.o  -iii'ttai.olo  clic  olirono  iiuesie  donne  .■ha  cantano  0  esilarante, 
e  i|iia]i-tie  fiata  assumi'  le  propoiziojiì  <lì  un  dramma...  musicale.  Or- 
dinariamente le  donne  rantano  a  due  a  due,  •joì'  due  cantano  una 
strofa  d'una  l'anzone  ed  altre  'lue  donne  rispondono,  tonando  le  can- 
zoni di  amore  o  di  odio  .'onten irono  allusioni  a  qualche  rivale   o   a 


DEGLI   EFFETTI   FISIOLOGICI   DELLA  MUSICA  663 

qualche  fidanzato  presente,  essi  rispondono  per  le  rime  e  con  noaggior 
calore,  in  modo  che  il  duello,  dapprima  simpaticamente  poetico,  soste- 
nuto con  armoniose  canzoni,  degenera  poi  in  pugilato:  le  ceste  dell'uva 
saltano  per  aria  e  le  donne  si  azzuffano  strappandosi  i  capelli,  e 
quando  gli  uomini  s'immischiano,  si  finisce  con  qualche  coltellata... 

Mi  affretto  dire  che  in  questo  caso  non  è  la  musica  che  ha  esor- 
bitato nei  suoi  effetti,  ma  la  passione  selvaggia  che  accieca. 

Anche  le  ragazze  nelle  filande  seriche  sciolgono  canti  corali  dagli 
accordi  vocali  armoniosissimi  per  poter  sopportare  un  lavoro  che 
snerva  e  logora.  Immaginate  un  po'  una  povera  ragazza  per  12  o 
14  ore  del  giorno  dinanti  una  bacinella,  colle  mani  nell'acqua  bol- 
lente per  innaspare  la  seta,  mal  nutrita,  e  ditemi  come  potrebbe  andare 
innanti  per  tutto  l'anno!  Quelle  povere  figliuole  cantano  e  cantano 
e  in  quelle  gaie  canzoni  le  si  aumentano  le  esauste  energie  per 
resistere  all'immane  sforzo. 

Così  di  tutti  i  lavoratori  alla  mietitura  del  grano  o  altra  occa- 
sione per  cui  occorrono  sforzi  mentre  il  sole  li  dardeggia  e  il  con- 
tinuo sudore  li  indebolisce. 

Un  esempio  veramente  caratteristico  è  il  seguente: 

Il  dott.  Maynard,  dotto  naturalista  francese  che  trovavasi  al  Chili, 
un  giorno  partì  con  un  negro  internandosi  in  una  foresta  per  stu- 
diare la  flora  di  quei  luoghi  e  per  raccogliere  erbe:  ma  si  perdettero 
nel  folto  della  foresta  —  una  foresta  davvero  selvaggia,  poiché 

"  Te  basta  a  dì  che  lì  in  quella  foresta, 
Capiscili?,  le  piantine  di  cicoria 
Je  'rivàvano,  qui  sopra  la  testa. 

"  Eh,  quelli,  già,  se  sa,  so  siti  barberi: 
Ma  tu  invece  de  ride,  pia  la  storia 
K  poi  tu  vieni  me  a  dì  sì  che  so  Tarberi. 

*  Che  li  l'arberi,  amico,  o  callo  o  gelo, 
Be',  quelli  da  li  secoli  passati, 
Da  che  Domineddio  ce  Tha  piantati, 
Sr/  rimasti  accusi,  questo  è  Vangelo. 

"  E  lì,  cammini  sempre  in  mezzo  a  un  velo 
D'un  cialruio  de  rami  intorcinati 
Co'  l'antri  rami,  che  ti  so'  'rivati 
Che  le  punte,  perdio,  stbnneno  er  celo. 

"  E  l'orba V  J^ta  intrecciata  accusi  stretta 
Che  na  persona,  lì,  si  vo'  anna  avanti, 
Hisogna  clie  la  rompe  co'  l'accetta. 


'  E  poi  che  rompiv  Si...  Ne  rompi  nn  metro; 
Ma  Airnrtimo  bisogna  che  la  pianti, 
Che  11  fai  Dn  passo  avanti  e  cento  addietro  ,. 

Pa^cabella,  Im  scoperta  de  VAmei'ica, 

li  UayD&rd  »1  il  suo  compagno,  dunque,  vagarono  a  lungo  in  quello 
«  straccio  de  foresta  >  e  perdettero  l'orientamento,  in  modo  clie  non 


seppero  più  far  ritorno  in  cittìi.  Finirono  le  provvisioni,  ed  aitano 
giorno  dopo,  il  negro  morì  di  fatica  e  di  fame.  Il  povero  dottore  ne 
fu  addolorati  sai  mo.  Seppellì  il  compagno,  cosparse  di  fiori  la  tomba 
e  sì  rimise  in  cammino  per  cercare    di    uscire    all'aperto.    Ma   per 
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quanto  dottore,  non  era  il  dottor  Faust  Meno  fortnnato  di  Ini,  non 
trovò  un  Mefìstofele  qualsiasi  che  gU  avesse  detto  : 


Cammina,  cammina,  cammina,  e 
T'aggruppa  saldo  al  mio  mantello  e  scendi 
Questo  lubrico  balzo. 

1  povero  Maynard  non  sapeva  come  fare,  dod  mancava  da  molto 


!*  Foreste  dell'America  del 


tempo  ed  il  lungo  cammiDare  lo  aveva  spossato.  Né  il  luogo  gli 
forniva  nemmanco  itoi^i  di  cocco  per  sfamarsi.  Alla  fine  cadde  sfinito. 
Dopo  un  po'  di  riposo  fa  per  alzarei,  ma  non  può.  Kiunite  tutte  le 
energie,  ritenta  la  prova;  le  forze  lo  avevano  abbandonato  e  dopo 
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pochi  passi  dovette  sedersi.  Persuaso  oramai  che  era  assolatamente 
impossibile  a  rimettersi  in  cammino,  si  rassegna  con  stoica  serenità 
ad  esalare  l'ultimo  respiro,  là,  in  mezzo  ad  una  foresta  vergine,  il 
cui  fogliame  ed  i  variopinti  fiorì,  che  ei  tanto  amava,  formano  la 
più  bella  corona  al  martire  della  scienza,  disteso  oramai  sull'erba 
in  incosciente  sopore. 

Nel  vaniloquio  del  cervello,  nei  fantasmi  che  gli  popolavano 
lo  spirito  e  i  suoni  che  gli  sembrava  gli  ronzassero  nelle  orecchie, 
gli  parve  di  udire  un  canto  —  le  note  di  una  musica  a  lui  ben 
nota  —  il  ritornello  di  una  canzone  popolarissima  in  Francia: 

Je  vais  revoir  ma  Normandie! 

Il  povero  morente,  colpito  da  tale  sensazione,  si  riscuote,  ha  fre- 
miti per  tutte  le  membra;  cerca  per  rialzare  la  testa,  ma  non  può; 
egli  era  inerte  in  tutta  la  persona.  E  pensa  in  uno  sforzo  supremo 
che  quel  suono  era  un'allucinazione;  un  ricordo  della  sua  gioventù 
che  come  lampo  guizzante  brillò  nel  buio  del  suo  intelletto  —  an  pre- 
cursore della  morte...  Ma  la  musica  si  fa  intendere  di  nuovo,  più 
.chiara;  è  una  voce  dolcissima  di  donna  accompagnata  da  un  flauto. 
E  di  nuovo  il  Maynard  giudica  codesta  psichica  sensazione  un  ritomo 
di  sensazione  giovanile  —  un  sogno.  Egli  intanto  concentra  tatto  il 
suo  spirito  nelle  onde  sonore  che  percepisce  chiaramente:  non  può 
essere  sogno,  funzione  cerebrale  di  ritorno;  solleva  la  testa,  tènde 
rorecchio  ed  ascolta.  Ha  le  orecchie  intronate  da  varii  rumori  ner- 
vosi che  di  tempo  in  tempo  ode  chiaramente...  È  per  ricadere  nuo- 
vamente neirassopiroento,  quando  i  suoni  del  flauto  lo  colpiscono  e  la 
voce  soave  ricanta 

Je  vais  revoir  ma  Normandie. 

Non  vi  è  più  dubbio;  è  realtà.  I  suoni  e  la  voce  durano  più  a 
lungo. 

Non  è  un'eco  lontana  di  psichiche  rimembranze  ;  è  una  voce  umana 
quella  che  si  intende  in  tutta  la  sua  freschezza;  sono  i  flebili  e  dolci 
suoni  di  un  flauto  quelli  che  ode.  È  la  canzone  a  lui  ben  nota  che 
gli  colpisce  i  sensi. 

Egli  ascolta,  ascolta  e  si  bea  in  quella  musica.  Un  brivido  di 
freddo  gli  scorre  per  tutte  le  membra,  susseguito  ben  presto  da  un 
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sofBo  caldo  che  lo  fa  fremere.  Il  cuore  batte  forte,  ha  sussulti,  tutto 
l'oi^nisnio  riacquista  le  perdute  energìe.  L'annebbiamento  della 
mente  si  dirada,  la  nube  che  gli  velava  le  pupille  diviene  poco  a 
poco  diafana  e  trasparente  e 
può  vedere  gVt  oggetti  che  lo 
circondano.  Un  senso  di  ben- 
essere in  tatto  il  corpo  lo  ria- 
nima; ha  riacquistato  le  forze, 
la  speranza.  Il  canto  continua 
sempre.  Egli  può  sedersi  ed 
ascoltare.  Quel  canto,  quei 
suoni,  quella  melodia  arcana, 
vivificatrice,  sono  1),  li  sente. 
Non  è  un  sogno,  non  alluci- 
nazione. Sono  voci  di  uomini, 
di  donne,  che  parlano,  che 
ridono,  che  cantano...  Un  tor- 
rente di  fuoco  gli  circola  per 
le  vene;  il  sangue  caldo  e 
vivificante  rianima  le  asside- 
rate membra;  ha  riacquistato 
le  forze.  11  Maynard  può  alla 
fine  trascinarsi  verso  l'orlo 
di  una  macchia,  dal  cui  folto  fogliame  parea  che  l'armonia  e  le  voci 
uscissero  ed  intende  dì  nuovo: 

Je  vuis  re  voi  r  ma  Normaudie. 

Si  alza  e  cammina  a  stento,  il  morente  scienziato,  e  dopo  qualche 
istante  arriva,  ei^austo  come  uno  spettro,  in  mezzo  all'allegra  brigata: 
era  una  famiglia  dì  coloni  francesi  in  escursione  che  cantavano  e 
ballavano 


I  soldati,  che  non  possono  cantare  nelle  lunghe  marce,  si  stancano 
molto  facilmente.  In  molti  redimenti  è  stato  proibito  che  i  soldati 
in  marcia  cantino.  Non  comprendo  il  perchè.  Eppure  quando  nelle 
«olonne  dì  fanteria  in  marcia  si  formano  quegli  armoniosi  cori  vocali 


dal  ritmo  potente,  marziale,  che  suscitano  fremiti  entasiastì^oi  dì  [O- 
triottismo...  non  si  cammina  più...,  non  si  corre,  si  vola,  perchè 

Ali  ha  ciascun  al  pie'  ed  ali  al  core. 
Ricordo  il  bellissimo  coro  dei  Lombardi: 

0  Signore  I  dal  tetto  natio 
Ci  chiamasti  con  santa  promessa 

e  quello  del  Nabucco: 


Va  pensiero  su  l'ali  dorate 
Vii  ti  posa  nei  clivi,  sui  colli 


cantati  deliziosamente  dai  nostri  fantaccini  che  formavano  la  gioia 
e  lo  svago  piti  gradito  di  tutto  il  reggimento.  I  soldati,  ohe  quasi 


tutti  prendevano  parte  al  canto,  marciavano   meglio  e  non    risenti- 
vano punto  la  fatica. 

—  Noi  siamo  tanti  Randelli  !  mi  diceva  un  vecchio  settate,  che 
sapeva  appena  leggere...  ma  che  ai  aveva  acquistato  dne  medaglie  al 
valore  militare. 


—  Divoriamo  la  via,  quando  si  canta,  come  tanti  puledri. 
Voleva  dire  Rondelle,  il  buon  uomo. 
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E  come  si  marcia  male  quando  non  si  può  cantare.  Ho  potato 
fare  parecchie  volte  l'osservazione.  Io,  tanto  da  Tenente  quanto  da 
Capitano  modico,  ho  potuto  &r  cantare  durante  le  marcie  e  suonare 
negli  cUt  I  benefizi  erano  immensi. 

Trovo  crudele,  infatti,  impedire  ai  soldati  il  canto  durante  le 
marce,  come  trovo  molto  lodevole  l'idea  dell'Imperatore  di  Germania 
di  fare  apprendere  alle  truppe  cori  e  canzoni  per  cantarle.  È  una 
idea  ottima,  che  contiene  i  germi  d'una  educazione  morale. 

Che  ì  suoni  dal  tempo  accelerato  eccitano  le  fibre  muscolari  infon- 
dendo perciò  neirorganismo  forza  più  dell'usato,  troviamo  la  conferma 
nel  fatto  che  giovinette  cloro-anemiche,  le  quali  non  hanno  la  fona 
di  fare  una  piccola  passeggiata  e  non  possono  salire  una  scala  senza 
affannarsi,  ballano  poi  tutta  la  notte  gaie  ed  allegre,  acquistando 
sempre  più  brio  e  vigore. 

Questo  fatto  empirico,  che  osserviamo  giornalmente,  si  spiega  scien- 
tificamente. Il  Sergi  scrive,  difatti,  che  se  la  musica  è  gaia  e  vi- 
brante come  quella  delle  marce  o  da  ballo,  si  produce  nell'uditorio 
un'esaltazione  generale.  Ciò  si  vede  giornalmente  quando  passa  una 
musica  militare:  uomini  e  bambini  la  seguono  marciando  a  passo 
cadenzato,  mentre  i  bambini  ballano  anche  e  le  vecchie  stanno  a 
guardare  dalla  finestra. 

Egli  è  che  la  musica  gaia  dal  ritmo  forte  e  concitato  produce  dei 
movimenti  istintivi  che  sono  strettamente  associati  all'azione  della 
musica  e  perchè  nel  ballo  le  emozioni  sono  intensissime,  essendo  le 
eccitazioni  generali  ed  interessano  ogni  organo  della  vita. 

La  musica  non  agisce  solo  sulla  vita  di  relazione,  ma  benanco 
sulla  vita  vegetativa. 

Nessun  dubbio  che  l'azione  dei  suoni  eserciti  il  suo  potere  arcano 
sul  sistema  nervoso  del  gran  simpatico  e  divenga  perciò...  un  vero 
e  potente  digestivo. 


Il  Voltaire  digeriva  malisaimo  fuori  del  teatro  ed  avendone  acqui- 
stato la  certezEa,  non  cessò  mai,  finché  le  forze  glielo  permisero,  di 
assistere  ai  concerti. 

Molti  fanno  il  più  eccellente  dei 
chili  sprofondati  in  una  poltrona 
durante  un'opera  musicale  ;  sta  in 
ciò  il  segreto  della  loro  assiduità 
ai  teatri  di  musica.  Molti  pranzi 
sono  perciò  rallegrati  dalla  musica. 
Come  è  un  fatto  che  molti  non  pos- 
sono mangiare  in  silenzio,  dove  non 
si  suona  o  non  si  chiacchiera.  Si 
spiega  cosi  il  perchè  alcuni  amano 
avere  a  tavola  una  brillante  com- 
pi^Dia  chiacchierina,  la  quale 
compie  l'ufGcio  di  Fernet  Branca. 
'  .,  Altri  cercano  i  luoghi  di  erande 

VoLTiiBE  —  il  gran  cinico.  °  " 

frastuono  per  andare  a  pranzo. 

Ho  conosciuto  un  ufficiale  pagatore  —  poco  camminatore  —  che 
andava  a  mangiare  nella  cantina  del  reggimento  nell'ora  in  cui  in 
una  sala  superiore  la  musica  del  reggimento  faceva  le  sue  prove  e 
ripetizioni.  Era  una  vera  casa  del  diavolo. 
Costui  aveva  cercato  alloggio  in  una  strada 
piena  dì  laboratori  di  fabbri  ferrai  e  di  cal- 
derai, altro  luogo  di  infernale  fracasso.  Egli  di- 
ceva che  così  mangiava  bene  e  digeriva  meglio  ! 
Quei  suoni  disordinati,  melodiosi,  armoniosi, 
frastuoni,  ecc.,  lo  rendevano  beato  e  lo  eccita- 
vano a  mangiare  con  voluttà. 

11  barone  Rodino  faceva  suonare  una  sua 
piccola  orchestrina  durante  il  suo  pranzo,  ed 
un  giorno  in  cui  l'orchestrina  non  potè  suonare, 
il  sor  barone  non  volle  toccar  cibo.  Originale, 
pazzo,  come  volete,  ma  l'è  proprio  così  ! 

D'altronde  piace  a  tutti  di  andare  a  pranzo  o  passare  la  serata 
nei  caffè  e  nei  ristoratori  dove  si  fa  una  buona  musica,  sia  per  desi- 
nare con  appetito,  sia  per  digerire  bene.  Stando  al  precetto  igienico 
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proverbiale,  tanto  bene  eonoseiato  da  nostri  nonni  e  bisnonni:  post 
eenam  ambulabis,  non  si  dovrebbe  andare  la  aera  al  teatro  di  ma- 
sica perchè  U  certo  non  sì  va  per  camminare!  Ebbene,  non  si 

digerisce  forse  benone  durante  un'opera  in  musica?  ! 

Ordinariamente  si  spiega  questa  predileiione  di  andare  a  desinare 
0  dopo  nei  laoghi  cbe  si  fìi  della  buona  musica,  per  il  gusto  che  si 
ha  per  la  musica  stessa;  non  credo  e  l'osservazione  di  alcuni  fatti 
me  ne  darebbe  la  prova.  Un'oBservaxione  alquanto  malignuceia  mi 
ik  r^one.  Vi  sono  delie  mamme  nelle  feste  da  ballo  cbe,  per  l'azione 
di  parecchie  ore  di  musica  dal  ritmo  accelerato,  hanno  un  appetito 
non  abituale  e  mangiano  per  quattro,  laddove  non  lo  farebbero  in 
tutt'altra  circostanza.  Esse  dicono  ingenuamente  che  la  musica  è 
stata  un  vero  stimolante.  K  chi  piti  inBaenzato  dei  suonatori  dal- 
l'azione stimolante  dei  suoni?  Infatti  si  dice:  avere  ima  fame  da 
suonatore!  La  musica,  insomma,  è  la  pettegola  che  fa  venire  l'ap- 
petito. 

In  molti  Ordini  religiosi,  i  cui  componenti  vivono  vtbiii  pecora 
quae  natura  finxit  prona  et  vhidientia  ventri,  un  frate  deve  lef^re 
0  cantare  o  suonare  durante  tutto  il  tempo  in  cui  gli  altri  man- 
giano. Nei  gesuiti,  al  contrario,  non  essendo  prescritto  il  silenzio, 
s' intavola  una  disputa  fra  i  novizi, 
ed  è  quasi  obbligatoria  la  discussione. 
Tutto  questo  si  fa  per  scacciare  il 
silenzio  dal  refettorio,  poiché  là  dentro 
si  considera  il  silenzio  come  il  capi- 
tale nemico  dell'appetito  —  il  si- 
lenzio sarebbe  il  microbo  e  la  mu- 
sica, il  vocio,  i  suoni,  insomma, 
l'antisepsi. 

Una  conferma  di  ciò  la  troviamo 
net  proverbio  popolare  di  certe  con- 
trade del  Mezzogiorno:  «  Sono  magro 
perchè  non  mangio  a  suon  d'organo  >. 

In   Africa,  e  precisamente  in  Al- 
geria,  esiste   un   altro  proverbio,   il 
quale   afferma   che   le   pecore   provviste 
meglio. 


Conte  di  SBÌut.Georgs. 

di   campanelle   mangiano 


lo  ho  visto  finora  pochi  individui  a  cui  non  piace  mangiare  dove 
si  fa  della  buona  mosica,  nei 
luoghi  di  gran  chiasso,  di  gran 
confusione  di  voci,  di  canta,  dì 
suoni,  di  rumori;  uno  di  essi  è 
il  mio  egregio  amico  Conte  di 
S'  George,  di  Ginevra,  colonnello 
di  artiglieria  e  dotato  in  gio- 
ventù di  dolce  voce  baritonale. 
Un  inverno  era  in  Roma  all'Al- 
bergo del  Quirinale  colla  sua 
amabilisBÌma  signora;  là  sì  h 
sempre,  durante  la  table  d'hóte, 
un'eccellente  musica.  Ebbene,  il 
de  S'  George  non  poteva  sof- 
frirla durante  il  pranzo.  Negli 
anni  successivi  non  volle  piti 
ritornare  a  quell'albergo  per  non  dover  prendere  i  suoi  pasti  du- 
rante la  musica. 


Parrebbe  clie  la  musica  non  agisca  solo  sui  poteri  vegetativi  del 
gran  simpatico,  ma  che  abbia  influenza  anche  sullo  sviluppo  orga- 
nico in  generale. 

L'influenza  della  musica  sullo  sviluppo  del  corpo  umano,  dice  il 
Montanelli,  è  un  fatto  nel  quale  si  concordano  le  principali  autorità 
scientifiche;  infatti  lo  studio  del  suono  e  del  canto,  quando  sia  im- 
partito da  maestri  studiosi  del  bene  dei  loro  alunni,  abitua  per 
tempo  i  giovani  a  respirare  con  arte,  in  maniera  che  il  polmone 
cosi  esercitato  concentra  una  quantità  maggiore  d'ossigeno  dell'ordi- 
nario; il  torace,  colla  graduale  contrazione  dei  muscoli,  acquista 
un'ampiezza  assai  importante  e  si  sviluppa  considerevolmente  anche 
in  quelli  che  per  natura  sono  difettosi,  sicché  sì  può  concludere  che 
il  cauto  ed  il  suono  costituiscono  la  migliore  delle  ginnastiche  per 
il  nostro  organismo.  Basta  rivolgere  uno  sguardo  a  quanti  esercitano 
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quest'arte  nel  teatro  per  convincersene.  OsserTÌamo  anzitutto  il  collo 
muscoloso,  la  larghezza  delle  spalle  e  l'ampio  sviluppo  del  petto, 
per  cui  si  possono  avere  delle  lunghe  espirazioni,  contenendo  il  to- 
race un'enorme  quantità  d'aria  ;  cosa  ottima  per  la  ossidazione  san- 
guigna e  quindi  migliore  salute. 

Parrebbe  anche  che  la  musica  sia  un  elemento  di  longevità  e  che 
sia  l'uso  del  violino  che  opera  tale  miracolo.  Difetti,  il  Montanelli 
racconta  che  fin  dai  tempi  dei  nostri  bisnonni  si  dava  il  violino  ad 
individui  malaticci  nella  speranzosa  convinzione  che  facesse  loro  del 
bene.  E  Dio  sa,  egli  dice,  quanti  Amati, 
Stradivari,  Guarneri,  sono  stiitì  apposita- 
mente fabbricati. 

Egli  pensa  che  la  riflessione  delle  onde 
sonore,  lo  stesso  fremito  della  cassa  ar- 
monica fra  la  spalla  e  la  mascella  sinistra 
concorrono,  come  contributo  estemo,  ad 
un  ma^ior  risveglio  della  massa  cervi- 
cale, dal  che  gli  pare  logico  inferire  che 
si  ha  un  conseguente  sviluppo  delle  facoltà 
fisiche  come  delle  intellettuali,  rendendo 
l'organismo  resìstente  e  longevo. 

Il  ragionamento   parrà  forse  a  molti... 
un    ragionamento,  ma  egli  lo  avvalora  con  fatti  che,  per  lo  meno 
in  apparenza,  non  ammettono  dubbio. 

Il  Paganini,  malaticcio,  visse  cinquantaseì  anni  una  vita  gloriosa  ; 
il  suo  successore  ed  emulo,  Camillo  Sivori,  raggiunse  in  perfetta 
salate  l'ottantunesimo  anno  di  età  ;  presso  a  poco  a  questa  abbiamo 
il  nestore  dei  violinisti  tedeschi,  l'illustre  Joachìm. 

E  non  si  creda  che  questi  tre  nomi  formino  una  rispettabile  ec- 
cezione, poiché,  ecco  una  lista  di  nomi  che  vissero  oltre  ì  70  anni: 
Falestrina,  Carissimi,  Pacìni,  Durante,  Giorgetti,  Viotti,  Nardini, 
Locatellì,  Pavesi,  Benevoli,  Piccinini,  Sarti,  Scarlatti,  Salieri,  Pai- 
siello,  Mattei,  StefTani,  Mercadante,  Monteverde,  Kossini,  Cavalli, 
Spontìni,  Pugnoni,  Compagli,  Guglielmi,  Qaluppì,  Martini,  Tartini, 
Lanza,  Clementi,  Gemìnìani,  Viadana,  Porpora,  Cherubini,  Pollini, 
Carafa,  Caldera,  Zingai-elli,  Fritto,  Caccia,  Allegri  (che  visse  100  anni). 
Verdi,  ecc.  ecc.  (Montanelli). 


Possiamo  dunque  dire  cbe  la  musica  o,  per  meglio  dire,  chi  col- 
tiva la  musica  ed  il  canto  può  rivere  più  degli  altri. 

Che  cosa  si  vuole  di  più?  Non  resta  che  darci  tutti  al  canto  ed 
alla  musica,  facendo  nostri  i  versi  di  <  Selvaggio  »  : 

Io  vivo  e  canto.  E  il  canto  Ai  mia  vita 
fremito  d'arpe  nella  notte  bella... 

Oltre  a  ciò,  a  me  pare  certo  che  la  musica  influisca  pure  sulla 
capigliatura,  conservandone  i  capelli  in  modo  ammirevole...  Ha  dì 
ciò  a  piti  tardi. 


La  musica  impressiona  anche  gli   animali,  rendeBdoli  pìt   ilari, 
'  più  spediti  nell'andatura  come  se  infondesse  ad  essi  m^giori  energie; 
i  cavalli  e  gli  asini  sono  no  esempio 
volgarissimo. 

Quando  questi  quadrupedi  rallen- 
tano, dopo  lungo  camminare,  il  passo, 
basta  zufolare  un'arietta,  canterellare 
0  suonare,  e  l'animale  muove  piìi 
sollecito.  E  quando  si  è  in  due  e  si 
parla  e  si  discute  accalorandosi  o  si 
canta,  gli  animali  sono  molto  più 
animati,  più  forti  e  camminano  spe- 
ditamente. Tutto  ciò  non  avviene 
quando  un  asino  o  un  cavallo  è  solo  e  deve  andare  col  suo  cava- 
liere muto  ;  nemmeno  a  suon...  di  legnate  acquista  la  forza. 

È  caratteristica  l'andatura  delle  bestie  da  soma  in  certi  paesi 
della  Spagna.  Si  vedono  spesso  in  quel  paese  che  gli  individui  che 
montano  a  cavallo,  legate  le  redini  al  basto,  cantano,  accompagnan- 
dosi con  la  chitarra  o  colla  viola;  ebbene  l'animalfl  cammina  allora 
senza  bisogno  d'essere  spronato  e  secondo  il  ritmo  della  musica. 

[  cocchieri  attaccano  nelle  lunghe  gite  sonagliere  al  collo  dei  ca- 
valli, assicurando  che  con  esse  camminano  meglio. 

Nei  Circhi  equestri  la  musica  fa  compiere  ai  cavalli  esercizi  che 
non  eseguirebbero  senza  musica  e  giuochi  ai  cani. 
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Guardatemi,  d'altra  parte,  il  gruppo  di  cavalli  che  compongODO 


tempo,  calmi,  solenni,  senza  punto  scompom...  certo   coscienti  del- 
l'alta missione  che  compiono. 
Avete  assistito  mai  ai... passamani  in  un  reggimento  di  cavallerìa? 


quando,  mentre  si  strìgliano  i  cavalli,  suona  «la  biada»?  Ahi  bì- 
sogQa  vedere  l'effetto  di  quel  suono  di  tromba  sui  poveri  afbmtti: 
si  agitano,  nìtrìscono,  scalcitrano,  dicendo  chiaramente  nel  loro  lii- 
guaggio:  <  Insomma,  ne  ho  abbastanza  con  questa  seccatura  di  soor- 
tìcarmi  ;  lasciatemi  anilai-e  a  mangiare!  ». 
Mettete  uno  squadrone  di  cavalleria  al  galoppo  e  suonate  nel  pìb  j 


'atiipnnB  al  collo. 


bello  la  alt-ritirata,  e  molti  cavalli  si  arrestano  da  per  sé  stessi  ed 
alcuni  cercano  di  fare  fronte  indietro. 
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Vi  sono  preghiere  che  bastino,  carezze  o  legnate  che  possano  far 
decidere  un  asino  a  bere?  No.  Ma  appena  lo  invitate  con  un  dolce 
e  modulato  fischio,  il  buon  asino  beve  e  di  gran  gusto. 

Un  altro  esempio  lo  abbiamo  nell'effetto  che  il  suono  delle  cani- 
pane  produce  beneficamente  sopra  molti  animali.  Basta  che  uno  di 
essi  abbia  un  campanello  al  collo   perchè  un'intiera  mandria  stia 


Gli  Armenti 


unita  0  lo  segua.  Le  pecore,  le  vacche,  i  cavalli  restano  parecchie 
ore  del  giorno  accanto  al  compagno  die  porta  il  campanello.  Senza 
questo  espediente  ben  difficile  sarebbe  condurli  o  tenerli  uniti.  Non 
solamente  questo  si  vede,  ma  spesso  pascolano  quando  il  mandriano  mo- 
dula una  canzone  sul  suo  flauto  villareccio  o  al  suono  della  zampogna. 
Ed  è  bello  e  commovente  vedere  un  gregge  far  ressa  intorno  al 
pastore  come  uno  dei  più  colti  ed  inclita  per  gustare  le  melodiose 
e  flebili  note  con  cui  saluta  il  di  morente.  Un  esempio  veramente 
commovente  l'abbiamo  in  quel  poetico  e  cavalleresco  paese  del  mez- 
zogiorno della  Francia,  ad  Arcachon,  dai  tramonti  d'oro  —  tutto  un 
tripudio  di  luce  e  di  colori  —  ove  pare  che  anche  nelle  pecore  bat- 
tano i  cuori  dei  più  famosi  trovatori,  quali  i  Beltrand  di  Barn,  i 
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Bernard  di  Ventadour  o  l'anima  di  altrettanti  <  Valletti    di  Gua- 
Bcogiia  ». 

A  Flims,  nel  Cantone  dei  Grigioni,  al  di  sopra  di  Beichnau,  dove 
Luigi  XVI,  sfuggito  alla  rivoluzione,  si  rifugiò,  e  dorè  fece  il  maestro 


di  scuola,  su,  su  per  l'erta  montagna  ricoperta  di  verdi  pini  ed  ai 
piedi  del  superbo  ghiacciaio  del  Seyncs-Gletscker,  ove  io  vado  quasi 
tutti  gli  anni,  a  Pliius,  dunque,  la  mattina,  appena  l'aurora  sorge 
dalle  alte  cime  dei  monti  circostanti,  un  pastore  che  gira  per  il 
villaggio,  suona  il  corno;  ì?  una  specie  di  sveglia.  Immantinente  le 
capre  e  le  mucche  escono  dalle  stalle  e  vanno  a  raggiungerlo,  sia 


«àtSÀ' 
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cbe  esso  vada  a  sud  o  a  nord,  senz'altro  guida  che  il  tiDtioDìo  dì 
OD  campanello,  e  ti  conduce  al  pascolo  per  la  montagDa. 

Spraso  le  bestie  sono  già  fuori  delle  stalle,  ma  non  si  muovono 
se  non  odoao  prima  il-corno  che  le  chiami. 

La  sera  poi,  di  ritorno,  appena  giunta  la  mandria  alle  prime  case 
del  villi^gio,  il  pastore,  dando  Hato  al  suo  corno,  suona  una  specie 
di  refrain;  Bai'ebbe  il  tradizionale  «tre  squilli  >  della  nostra  .Que- 
stura: l'ordine  di  sciogliersi.  E  quelle  bestiolìne,  che  non  hanno  punto 
Tfllleit&  anarchiche,  ubbidiscono  con  sollecitudine;  si  sbandano  per 


le  diverse  rie  belando  giulivamente,  come  per  attestare  al  buon  pa- 
store la  loro  gratitudine  e  dirgli  :  ■  arrivederci  domani  ;  buona  notte  >, 
e  saltellando  corrono  all'ovile  per  ruminare  il  cibo  ingoiato  in  fretta 
nella  giornata. 

Su  per  le  alte  montagne  le  vacche  si  ritirano  al  covile  non  appena 
intendono  il  lento  e  sonoro  rintocco  della  campana  che  il  mandriano 
sbattacchia  quando  il  sole  volge  all'occaso,  o  quando  i  pastori  fanno 
risuonare  per  l'aere  puro,  etereo  le  suggestive  melodie  del  famoso 
canto  Le  rane  des  vaches.  Esso  è  per  gli  armenti  la  loro  ritirata, 
ne  comprendono  l'azione  e  ne  sentono  gli  effetti;  nessuno  manca 
all'appello,  quasi  presi  dalla  nostalgia  per  il  loro  giaciglio...  come  i 
mercenari  svizzeii  di  Luigi  XIV,  che  disertavano  presi  dalla  nostalgia 
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per  il  luogo  natio  appena  udivano  il  ran0  dea  vaches.  Egli  è  che 

questo   semplice   canto   dai  dolci   accordi   corali  è  di  una  potenza 

enorme,  i  cui  effetti  sono  indescrivibili.  Bisogna  sentirlo  in  Svizzera, 

questo  canto  affascinante,  come  io  lo  sentii  in  una  notte  serena  di  agosto 

dall'alto  del  castello  d*Ortenstein,  specchiantesi  nelle  argentee  acque 

del  Beno,  per  avere  un'idea; 

Le  Ranz  des  Vaches. 

•f  Le    Ur  nuil  -  lls  d«i     Co  lon   -    b»t  -  I* 


*  Uéu   -    bel  bau    t  b«'       por    é  -   ri 

*'  U«a  •    -  b«.'    Litu  -     •   b»f      por   •  ■  ri     -    i. 

^  Vi  ni  de  te-  te*  Bhnft'et  mi  -  rè^  ra^fat  mo-tMU-H:.éJ9u-vtn  et 

^  6  in.  M  ae  on  ttdia-Mjé     vo  a  ■  ria.  iti»  or  iraimMlia  jé   ie 

^  Ifvin  -     -   tia.  Ah!    Uau   •   ba,     liau  -    te.        por  -a  -  n  ■ 

'^  à.               Le  se  ul-ii    »     re     vio  le    prè  -  mi             re. 

*'  ■    le     to-  la    na  -    -    l'è    van    ut    dcr  -    n«i  -  rè     Ati! 

**  Liau   -   bé.*  It««    -    ba,    por    a  -  r(   >    1 

*^  Liau   -    ba.       Iiay     -     *>:     por     «     r^*'-    i 


è  una  magÌH:  ecco  tutto. 

Ebbene,  le  bestie,  più 
ragionevoli  dei  loro  compa- 
triotti  mercenari, una  volta 
accovacciate  e  tutte  intente 
a  fare  il  chilo,  non  deser- 
tano  più,  per  quanto  possa 
essere  il  ranz  des  vaches 
cantato  e  ricantato.  Nes- 
suna, insomma,  salta  la 
barra. 

Andate  a  cercarmi  la 
stessa  puntualità  e  disci- 
plina nei  nostri  accaser- 
mati! 

A  me  pare  che  in  fatto 
di  musica  molti  animali  sono  più  intelligenti  di  molti  che  boriosa- 
mente si  chiamano  uomini. 

Esistono  anche  ai  dì  nostri  incantatori  di  serpenti,  i  quali  serpenti 
danzano  al  suono  di  un  flauto. 

Anche  Edia  Fura  dice: 

"  e  la  genìa  serpigna  riconosce 
la  nostra  padronanza  ;  e  siamo  immuni, 
E  non  so  da  quanti  anni 
è  nella  casa  questo  flauto  d'osso 
di  cervo,  per  rincanto, . . .  „. 

<T.  D'Ann TNZK)  (L(f  fiaccola  sotto  il  mof/ijio^. 

Chateaubriand  racconta  la  storia  di  un  individuo  del  Canada  che, 
suonando  il  suo  flauto,  incantò  un  serpente  a  sonagli  entrato  nelFac- 
campamento  e  lo  condusse,  sotto  l'influsso  della  musica,  fuori,  scon- 
giurando così  qualche  i]frave  disgrazia. 


Io  poi  ho  visto  dì  qaoi  serpenti  che  rìmanerano  diritti,  stecchiti 
alla  semplice  voce  del  ciarmatore,  senu  nemmeno  muoTerai  fino  a 
quando  il  ciarlatano   non   andava   a   prenderli   e  portarli  ria  ;  uno 


principalmente  era  un  fenomeno  e  formava  la  delizia  di  tutti  i  con- 
tadini, che  lo  ammiravano  a  bocca  aperta:  è  bensì  vero  ch'esso  era 
impaliate  l 


/ 
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In  diversi  tempi  ed  in  divorai  luoghi  bì  ha  voluto  esperìmeiitare 
l'effetto  d^li  accordi  musicali  sulla  funzione  generativa.  Nella  specie 
umana  abbiamo  visto  che  tale  effètto  non  può  mettersi  in  dubbio, 
ma  n^li  animali  non  si  era  fatta  alcuna  esperienza. 

Nel  secolo  passato,  dice  il  Raciboski,  si  fecero  le  sfinenti  osser- 
vazioni sopra  una  giovane  coppia  di  ele&nti.  Si  sa  che  questi  ani- 
mali non  entrano  in  funzione  generativa  prima  dei  20  ai  25  anni, 


mentre  quelli  in  esperimento  ne  contavano  IG  appena.  Si  trattava 
quindi  di  vedere  se,  i-ottoposti  all'azione  delle  eccitazioni  sonore,  si 
accelerasse  in  loro  l'epoca  della  riproduzione.  Si  costruì  u  tale  ef* 
fette  un  piccolo  palco  per  l'orchestra,  nascondendo  i  suonatori,  e  si 
fece  cominciare  una  musica  brillunte,  dagli  accordi  armoniosi,  volut- 
tuosi. Ad  ogni  udizione  i  giovani  pachidermi  non  rimangono  insen- 
sibili, e  si  vede    che  risentono    un   etletto  enorme;  hanno   fremiti, 


scosse...  Dopo  molte  sedute  l'influenza  della  musica  era  chiara;  gli 
effetti  sull'apparato  riproduttore  molto  manifesti,  ma  disgraziata- 
mente, dice  il  Raciboschi,  il  maschio  non  seppe  rendersi  ragione  d^Ii 
effetti  eccitanti  e  non  comprese  les  avancea  della  giovane  compagna. 


I/esperienza  più  interessuiite,  secondo  11  Saula,  ed  in  pari  tempo  la 
piii  curiosa  che  si  sia  fatta  al  sotjgetto  dell'influenza  musicale  sulle 
funzioni  ìii  genere  degli  animali,  è  quella  fatta  Ìl  ÌO previale,  anno  IV, 
sopra  i  duo  elefanti  del  Jardin  des  Plantes  a  Parigi,  sottometten- 
doli all'influenza  di  un  concerto  strumentale.  Essi  erano  due  robusti 
animali,  Hanz  e  Marguerite.  Si  potè  determinare  in  essi,  per  mezzo 
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dei  suoni  di  un  grandioso  concerto,  movimenti  organici  diversi,  corri- 
spondenti ai  sentimenti  piii  contrari,  come  la  gaiezza,  la  gioia,  la  paura, 
la  noia  ed  anche  l'amore,  secondo  il  carattere  della  musica  impiegata. 

Vi  SODO  poi  animali  in  cui  la  musica,  un  suono  qualunque,  risveglia 
la  più  grande  somma  di  sentimenti  —  veri  ricordi,  forse  lontani,  e 
piacevoli  0  dolorosi.  Esempio  commovente,  gli  uccelli  ciechi  in  gabbia, 
che  cantano  e  cantano  sempre,  anche  di  notte,  appena  intendono  un 
suono  che  li  richiami  alle  gioie  della  vita  libera  e  quando  solcavano 
lo  spazio  infinito,  facendo  echeggiare  l'aria  del  loro  armonioso  canto. 
Ohi  può  dire  quale  immensa  gioia  sente  in  sé  una  di  quelle  buone 
bestioline  che  la  crudeltà  delFuomo  privò  della  vista  e  della  libertà, 
quando  un  suono,  il  canto  di  un  suo  simile  gli  colpisce  le  orecchie 
e  si  affretta  a  rispondere  con  canto  e  cinguettìo  convulso,  quasi  per 
richiamarlo  a  sé  e  consolarlo,  o  per  dirgli:  «  Fuggi,  amico,  perchè  se 
ti  avvicini  sarai  ammazzato  o  incarcerato!». 

Nessuno  può  comprendere  se  Tuccello  canti  per  gioia  o  per  dolore. 

Gli  asini  poi,  principalmente  in  maggio,  cantano,  nel  loro  carat- 
teristico e  speciale  modo  di  esprimersi,  appena  sentono  anche  il  più 
semplice  fischio. 

Ricordo  una  di  queste  bestiacce  che  era  veramente  un  fenomeno. 
Jn  una  scuderia  a  Viterbo,  sita  in  un  punto  centrale  della  città,  vi 
era  un  asino  colossale  dal  raglio  possente  ed  assordante.  Tutte  le 
volte  che  si  fischiava,  questo  pezzo...  d'asino  si  metteva  a  ragliare 
per  delle  ore,  formando,  massime  di  notte,  la  disperazione  del  vici- 
nato. Da  alcuni  monelli,  passando  accanto  alla  scuderia,  uscendo  dal 
teatro,  si  fischiava  o  si  cantava  per  invitare  l'asino  a  far  sentire  la  sua 
voce,  ed  esso  si  abbandonava  immantinente  alla  più  sonora  e  stra- 
ziante ragliata,  riempiendo  l'aere  muto  e  quieto  di  un  assordante 
torrente  di  onde  rumorose  e  sonore. 

Si  finì  con  doverlo  cambiare  di  luogo. 

Chi  può  indovinare  gli  effetti  dei  suoni  in  quelTanimalaccio? 
Quali  stimoli  diabolici  risvegliavano  in  esso  i  suoni?  Certo  di  gioia 
e  di  piacere. 

Il  Mùller  riferisce  un  fatto  commesso  da  un  asino,  che  è  una 

vera  asinata. 

Presso  Chartres  un  asinelio  andava  ordinariamente  a  pascolare  in 
un  prato,  su  cui  si  aprivano  le  finestre  di  un  fabbricato  nel   quale 


sì  faceva  della  musica  e  del  caoto.  Esso  non  maDcava  mai  di  avvici- 
aarai  e  mettersi  sotto  le  finestre  quando  si  suonava.  11  fatto  era 
stato  notato  e  si  era  osservato  die  all'asino  piacevano  i  suoni  dolci 
ed  appassionati  e  che  quando  i  suoni  erano  rumorosi  si  allontanava 
con  aria  sdegnosa  e  corrucciata. 

Un  giorno  si  cantava  uà  duetto  clie  doveva  riuscire  all'asino  molto 


più  gradito  del  solito  e  di  quelli  cantati  fino  ad  allora.  11  nostro 
asino,  appassionato  al  canto,  in  liiot;o  di  rimanere  nel  prato  ad  ascol- 
tare e  deliziarsi,  infila  la  porta  del  salone  ove  sì  cantava  e,  arrivato 
in  mezzo  all'assemblea,  si  mette  a  ra<][liare  con  tutte  le  sue  forze  per 
prender  i>ai'lc  al  caiito  ed  esprimere,  nella  sua  maniera,  l'interno 
godimento  ed  i  suoi  vivi  ringraziamenti,  Misleri  della  razza  asinina! 
Ed  i  galtiV  1  gatti  dei  Uesuiti  ]iarlauo  e  cantano  perfino  in  latino  a 
furia  di  sentirlo  parlare  !  E  parlano  il  linguaggio  dell'egoismo  che  tutto 
è  di  essi  :  mctis.  mm,  incum  —  mascliio,  femmina  e  neutro  —  tutto  ! 


OEOI.I    IFFETTI    PISCOLOaiCl    D 


Senza  voler  punto  riassumere  in  pochi  coDcetti  quanto  siamo  Te- 
nuti esponendo  in  questo  lungo  capitolo,  possiamo  dire  che,  dal 
punto  di  vista  degli  effetti  fisiologici,  la  musica  esercita  la  sua  in- 
fluenza sopra  tutte  te  funzioni  dell'organismo,  risvegliandole  se  as- 
Bopite,  rinforzandole  e  correggendole.  Nessuna  funzione  sfugge,  nessun 
sentimento  è  sottratto  all'influenza  dolce  e  piacevole  dei  suoni,  i 
quali,  quando  sono  uniti  al  ballo,  sono  fonte  di  inesauribili  gioie, 
di  godimenti  psichici  ed  intellettuali. 

La  musica,  dunque,  igienicamente  considerata,  è  un  elemento  di 
una  grande  importanza,  i  cui  effetti  sono  cagione  dì  benessere  orga- 
nico e  morale:  dal  punto  di  vista  biologico  poi  la  musica  è  cagione 
di  forza,  di  coraggio,  di  salute  —  la  piìi  grande  ricchezza  della  vita 
umana. 

Prof.  Felice  La  Tokre 

ilella  R.  Università  ili  Roma. 
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Critica. 

Paoli  IVv/.  HOCCO,  Note  di  critica  e  di  otaria  deiVarte  muaicale.  —  Yentzia,  1907. 
Nicola  QabrìelU  (Edizione  faorì  commercio). 

Ili  questa  raccolta  di  articoli  vari,  un  \)o'  arruffata  e  sconna^^sa, 
Tautore  divaga  su  molti  argomenti  d'attualità,  scoprendo  talora  co- 
raggiosamente verità  che  restano  velate,  ostentando  più  spesso  con 
acume  giudizi  paradossali  ad  ogni  proposito,  e  perdendo  quasi 
sempre  di  vista,  nel  piacere  di  chiacchierare,  il  punto  di  partenza, 
per  finire  dove  nessuno  avrebbe  potuto  immaginarlo. 

Tuttavia  il  libro  si  legge  volentieri  e  tutto  d'un  flato,  perchè 
l'autore  si  rivela  musicista  colto  ed  erudito  nei  temi,  per  quanto 
disparati,  che  imprende  a  svolgere,  e  perchè  li  svolge  in  maniera 
arguta  e  brillante. 

Accennerò  per  sommi  capi  agli  articoli  più  interessanti  del 
libro. 

Prima  di  tutto  l'autore  lamenta  nei  nostri  storici  più  recenti  lo 
spreco  di  ricerche  diretto  a  mettere  in  luce  minuzie  di  scarsissimo 
rilievo  per  la  storia  dell'arte,  mentre  si  ignora  per  la  massima 
parte  la  ])roduzione  dei  maestri  del  passato;  soltanto  merco  la  co- 
gnizione di  questa  sarà  ])Ossibile  scorgere  Torigine  e  )*evoluzìone 
della  musica  moderna,  dovute  alla  genialità  dei  maestri  italiani 
del  cinquecento  e  del  seicento.  Studiamoli  dunque  nelle  composi- 
sioni  che  di  loro  ci  rimangono.  In  Italia  nacque  il  melodramma  e 
vi  ebbe  vita  rigogliosa,  e  s[)iccatamente  caratteristica,  fino  all'ul- 
timo nostro  grande  melodista,  Giuseppe  Verdi;  ma  per  la  storia 
del  teatro  melodrammatico  italiano  poco  giova  dettagliare  le  serie 
di  rappresentazioni  avvenute  nei  vari  teatri  delle  varie  regioni 
d'Italia,  se  non  rileveremo  nel  tempo  stesso  l'ingegno  e  grintendi- 
menti  dei  maestri  compositori  col  leggerne  le  opere,  quelle  opere 
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che  al  giorno  d'oggi  sono  sottratte  alKattenzione  degli  storici  nelle 
pubbliche  biblioteche  per  cura  costante  del  Ministero  della  Istru- 
zione Pubblica.  Il  Prof.  Paoli  ammette  che,  malgrado  la  sapienza 
governativa,  qualche  cosa  si  è  pur  fatto  in  Italia  per  conoscere 
Tarte  dei  secoli  scorsi,  sia  in  Riviste,  sia  in  libri  speciali,  non  però 
circa  la  vera  storia  del  melodramma;  e  riconosce  benissimo  che 
imprese  simili  falliscono  di  fronte  alla  noncuranza  assoluta  che 
ogni  pubblicazione  sulParte  musicale  incontra  nelle  alte  e  nelle 
basse  sfere.  Anche  i  maestri  le  spregiano:  intendono  di  affidarsi 
del  tutto  al  loro  genio,  perchè  giudicano  che  questo  si  alzerà  tanto 
più  sublime  quando  partirà  da  una  supina  ignoranza  in  fatto  di 
scienza,  di  estetica  e  di  storia  delFarte. 

Nel  capitolo  seguente  Fautore  c(mtinua  parlando  della  decadenza 
della  musica  italiana,  e,  ncirindagarne  le  cause,  trova,  con  sottile 
ironia,  la  più  efficace  nella  fiducia  illimitata  che  per  gli  altissimi 
destini  dell'arte  nostra  dimos»rarono  i  Signori  Ministri  della  I.  P., 
i  quali  fui'ono  e  sono  sempre 

in  tutt'altre  faccende  atfacendati. 

Hanno  talora,  è  vero,  la  parvenza  di  occuparsene  a  mezzo  di 
una  Commissione  Musicale  Permanente,  della  quale  pare  sia  com- 
pito non  vedere  oltre  la  punta  del  naso.  Nel  resto  è  questione  che 
s'insegna  male  e  si  apprende  peggio  nei  Conservatori,  nei  Licei  e 
negli  Istituti  musicali  del  bello  italo  regno,  dove  non  si  cura  uno 
studio  seriamente  severo  degli  elementi  che  costituiscono  Tart^ 
musicale,  non  si  conosce  lo  svolj^imento  di  essa  nei  secoli  scorsi, 
nò  si  segue  Tindirizzo  che  assume  oggi  nelle  sue  manifestazioni 
fuori  d'Italia,  perchè  in. fatto  di  musica  dura  sempre  a  nostro 
scorno  la  beata  illusione  del  genio  italiano  imperituro. 

Toccando  della  riforma  della  musica  sacra  l'autore  osserva  che 
la  storia  non  registrò  mai  la  risurrezione  di  forme  trascorse;  inoltre 
la  ricostruzione  moderna  della  melodia  gregoriana,  perduta  nel 
trasformarsi  dell'arte  antica,  è  tult'altro  che  soddisfacente  e  sicura; 
e  in  ogni  itnuìo  per  questa  melodia  si  deve  disconoscere  le  con- 
quiste successive  dell'arte  ottenute  precisamente  nel  campo  della 
musica  da  chiesa,  perchè  è  certo  che  si  falserebbe  il  concetto  del 
canto  gregoriano  coU'adattargli  un  accompagnamento  qualsiasi. 
Meglio  giova  alla  religiosità  del  tempio  la  polifonia  palestriniana, 
la  quale  però  richiede  abili  cantori,  e  non  sarà  mai  alla  portata 
del  popolo  a  seconda  dei  sacri  canoni. 

Nella  recensione  di  alcuni  libri  di  scienza  musicale  il  Prof.  Paoli 
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deplora  che  troppo  spesso  gli  autori  si  perdano  in  digressioni  inu- 
tili, ed  offrano,  così,  facile  appiglio  ai  muisicisti  indotti  di  negare 
che  le  matematiche  svelano  quelle  leggi  che  il  genio  lascia  indo- 
vinare alla  mente  creatrice  del  compositore.  Rivela  poi  Tartificio 
usato  in  una  recentissima  pubblicazione  francese  del  genere  per 
improntare  di  originalità  un  complesso  di  pagine  che  ne  hanno 
poca,  e  in  compenso  racchiudono  molti  errori  ;  consiste  nel  distri- 
buire la  materia  al  rovescio  di  un  ordine  logico,  e  ingarbu- 
gliarla con  riflessi  a  scienze  che  non  hanno  a  che  fare  colla  mu- 
sica, in  maniera  da  ingannare  l'attesa  del  lettore,  pure  istruito, 
che  alle  ultime  pagine  del  libro  riesce  ad  accorgersi  come  solo  la 
forma  brillante  di  esso  abbia  attratta  la  sua  attenzione. 

Circa  il  melodramma  odierno  Fautore  batte  e  ribatte,  con  esempi 
molto  probanti,  sulla  incompetenza  della  critica  da  parte  della 
stampa  periodica,  e  ne  scorge  uno  degli  elementi  che  concorrono, 
falsando  sempre  il  concetto  dell'opera  wagneriana,  a  interrompere 
la  tradizione  della  nostra  arte,  senza  additare  un  indirizzo  nuovo. 
Augura  che  i  giornalisti  si  astengano  dal  pronunziare  giudizi  in 
materia  che  non  conoscono;  cosi  almeno  resterebbe  al  maestro  il 
criterio  direttivo,  abbastanza  sicuro,  del  gusto  del  grosso  pubblico 
in  una  esplicazione  artistica  che  ò  destinata  al  grosso  pubblico,  e 
che  malauguratamente  per  l'arte  nostra,  rappresentò  o  rappresenta 
tuttora  la  più  alta  attrattiva  dei  musicisti  italiani.  E  per  di  più, 
aggiunge,  sarebbero  cosi  evitate  per  l'avvenire  certe  gonfiature, 
che  nella  storia  saranno  ricordate  precisamente  per  il  danno  che 
ne  venne  al  melodramma  italiano. 

In  altri  argomenti  si  dilunga  il  libro  del  Prof.  Paoli,  che  pare 
li  tratti  per  rettificare  errori  radicali  nella  storia  dell'arte  e  ripe- 
tuti troppo  spesso  in  lavori  affrettati  —  cita  in  proposito  alcuni 
manuali  compilati  a  scopo  di  lucro.  L'autore  non  capisce  che  a 
questi   lumi  di  luna  il  voler   raddrizzare  le  gambe  ai   cani  è  un 

mestiere da  cani  ;  ma  chi  si  contenia  gode,  e  poiché  di  certo  il 

Prof.  Paoli  gode  cosi  facendo,  beato  lui!  O.  C. 

e.  BELLAlirUE,  Mendeìaahon  (Lea  maitrea  tle  la  muaiquej.  —  Paris.  1907.  F.  AIcaq. 
(Fr.  3,50). 

«  Mendelssohn  a  dit  rarement  des  cho.ses  sublimes;  i)arfois  il  en 
4c  a  dit  des  hautes,  des  nobles,  et  très  souvent  d'exquises.  Mais 
€  parce  qu'il  n'en  a  jamais  dit  d'obscures»  encore  moins  d'inintel- 
<  liglbles,  on  affecte  de  le  dédaigner  aujourd'hui  ».  Veramente,  le 
ragioni  sono  altre;  e  poi  perchè  negare  la  sincerità  di  quel  di- 
sdegno? Non  negheremo  noi,  intanto,  schiettezza  all'amore  che  al 
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Bellaigue  à  inspirato  questo  libro.  Amore  che  si  rivela  per  ciò  che 
dice  e  per  ciò  che  tace.  Per  ciò  che  tace,  segnatamente.  Non  già 
che  le  manchevolezze  deirarte  mendelssohniana  siano  potute  sfug- 
gire airAutore,  critico  —  se  altri  mai  —  sagace  e  tal  volta  anche 
(Riccardo  Strauss  può  farne  testimonianza)  tagliente:  ma  egli  vo- 
lentieri le  dimentica  in  grazia  de*  i)regi  che  ammira.  L*esame  di 
questi  pregi,  de*  quali  il  Bellaigue  discorre  con  delicata  analisi,  a 
parte  a  parte,  per  oltre  cento  pagine  del  volume  (nelle  altre,  che 
precedono,  narra  la  vita  del  maestro),  è  attraentissimo,  anche  — 
anzi  sopra  tutto  —  per  la  limpidezza  e  Teleganza  dello  stile.  Ora 
lo  stile  è  negli  scrittori  quel  che  nelle  donne  il  sorriso:  se  non 
persuade,  disarma.  K.  G. 

F.  NIVCK8,   Frogramu^e  Music  in  the  Uut  fourt  centurie».  —  London.  NotoUo  and 
Company. 

Il  concetto  di  musica  a  programma  comunemente  accettato,  ha 
ricevuto  dalPautore  di  questo  libro  una  così  grande  estensione,  che 
si  è  confuso  con  quello  deirespressione  musicale  in  genere.  In- 
fatti r  opinione  del  Niecks  è,  che  quando  il  com])ositore  cessa  di 
scrivere  puramente  musica  formale,  passa  dal  dominio  della  musica 
assoluto  in  quello  della  musica  a  programma.  Cosi  questa  abbraccia, 
per  lui,  tutte  le  possibili  specie,  tutti  i  gradi  ed  i  caratteri  possi- 
bili :  interiori  od  esteriori,  semplici  e  complessi,  lirici,  epici,  dram- 
matici, melodrammatici,  descrittivi,  simbolici,  ecc.  A  questo  modo 
i  maestri  di  musica  di  qualunque  epoca,  scuola  o  paese,  furono  e 
sono  tutti  compositori  di  musica  a  programma,  da  Palestrina  a 
Verdi,  dal  Jannequin  allo  Strauss,  da  Jacopo  Peri  a  Riccardo 
Wagner;  senza  dire  che  e  Palestrina  e  Jannequin  e  Jacopo  Peri 
ebbero,  a  voler  essei'e  logici  ed  esatti  storicamente,  già  secoli  prima 
i  loro  bravi  ])recursori,  dei  quali  \)orò  il  Niecks  non  è  obbligato  a 
tener  conto. 

E  in  questo  modo  si  scrivono  dei  libii  poderosi  per  densità  di 
sostanza  e  prolissità  di  forma,  libri  che  sentono  tutta  Tindustre  fa- 
tica dei  mezzi  e  la  quasi  inutilità  del  fine.  Mi  si  permetta  la  rude 
franchezza,  questo  n*ò  uno. 

Escluso  risolamento  dei  fatti,  eccoci  al  primo  sforzo  delfA.:  rag- 
gruppare questi  fatti  in  periodi   corrispondenti  a  stadii   evolutivi  ; 

Primo  periodo:  il  lo*"  secolo:  musica  vocale  a  programma. 

Secondo  periodo:  la  seconda  parte  del  16*"  secolo  fino  al  prin- 
cipio del  secolo  18*"  (dagfinglesi  Byrd  e  Mundy  fino  al  tedesco 
Kuhnau). 

Terzo   periodo  :   dal   secolo  17^  alla   metà  del  18*  (maestri  fran- 
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cesi  —  liutisti  e  clavicembalisti  —  che   fanno  capo  a  Francesco 
Gouperin. 

Quarto  periodo:  secolo  IS^";  estensione  del  culto  della  musica  a 
programma  con  tendenza  allespressione  nella  musica  istrumentale: 
tutti  gringredienti  musicali  deWopera  —  Sinfonia  e  sonata. 

Quinto  periodo:  dalla  fine  del  18''  secolo;  musica  a  programma 
nelle  maggiori  forme  istrumentali  e  vitalizzazione  delle  forme  mi- 
nori. Beethoven. 

Sesto  periodo:  dalla  quarta  decade  del  19**  secolo,  cioè  dalle 
forme  classiche  alla  più  ampia  finalità  dei  soggetti  (genii  inspiratori: 
Berlioz,  Liszt  e  Wagner). 

Il  Niecks  ha  fatto  bene  a  chiamar  questi  i  suoi  periodi.  Non  si 
potrebbe  essere  più  subbieltivo  di  lui,  pure  avendo  la  costante  pre- 
occupazione dì  essere  impersonale.  NelTantica  musica  istrumentale 
da  camera  italiana  si  trovano  talora  gli  stessi  ingredienti  descrit- 
tivi che  nella  Sinfonia  pastorale  di  Beethoven. 

E  comincia  qui  una  lunga  elencazione  di  nomi,  una  specie  di  en- 
ciclopedia musicale  con  note  biografiche  ed  illustrative  più  o  meno 
estese,  secondo  l'importanza  dei  nomi  stessi.  Ma  mentre  le  prime, 
come  notizie  biografiche  ed  esposizione  di  idee  generali,  sono  su- 
perflue, lo  altre  non  costituiscono  dissertazioni  dirette  al  fine,  ma 
molto  spesso  luoghi  comuni  propri  d*  ogni  discussione  elementare. 
Negli  elenchi  e  nelle  classificazioni  TA.  ci  vuole  far  star  troppo; 
egli  non  vuole  dimenticare  nessun  compositore,  ancorché,  pel 
carattere  della  sua  produzione  artistica,  non  entri  nel  piano  del 
suo  libro  che  per  arbitrio,  o  non  s'accomodi  in  realtà  al  suo  con- 
cetto, per  quanto  lato  ed  elastico  egli  sia,  cosi  da  sembrare  di  fa- 
cile accesso  a  tutte  le  inclusioni  immaginabili. 

Concludendo,  io  credo  che  il  concetto  subordinato  fissato  nel  ti- 
tolo di  questo  libro:  contributo  alla  storia  deW espressione  musi- 
cale si  sia  disperso  nei  meandri  di  una  esposizione  analitica  diluita 
e  non  rispondente.  Una  storia  dimostrativa  dell' espressione  nella 
musica  ò  alto,  utile  e  bellissimo  compito  degli  studi  moderni.  Ma 
perchè  sia  convincente  ed  utile  da  vero,  occorre  che  venga  fissato 
sullo  sviluppo  degli  elementi  musicali  e  i)assi  a{»puntodi  evoluzione 
in  evoluzione  tutti  i  gradi  ed  i  caratteri  della  forma  d'arte  consi- 
derata in  so  stessa  cernie  linea  esteriore,  come  complesso  di  linee, 
ma  anche  come  cuore  della  musica.  Poiché  non  è  certamente  per 
rinclusione  di  un  programma  poetico  qualsivoglia,  che  in  una  fuga 
di  Bach  è  il  culmine  deirespressione  musicale  rimasta  fino  ad  oggi 
insuperata.  L.  Tu. 
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Estetica. 

M.  Pino,  J^nioni  BuU'arte  (ITanaafe  Ho«pli).  —  UiUno,  1907  (L.  2,50). 

Dopo  le  lezioni  sul  Beilo  e  sul  Ousto  queste  su  VArle,  con  le 
quali  si  compio  il  corso  cinestetica  professato  dalfAutore  nelTanno 
accademico  1900-1901  all'Università  di  Bologna. 

Il  sistema  del  Pilo  ò  noto  ai  lettori  della  Rivista.  Qui  riappare 
inalterato  ne*  suoi  principi!,  ma  con  un  che  di  men  rigido  nella 
volubile  agevolezza  della  parola  viva,  e  di  più  particolareggiato  a 
un  tempo  per  una  tutta  nuova  ricchezza  di  determinazioni  e  di 
esempi.  Gioverà  a  chi  lo  segue  e  a  chi  lo  combatte  ripensarlo  in 
questa,  che  n*è  la  forma  definitiva.  R.  G. 


Opere  teoriche. 

</.  COMB^ARlBUf   La   ìnnuiquef  ses  loia;  aon  érolution  (Bibliothèqae  de  philosopbie 
scìentiflqoe).  —  Paris.  Flammarion  éà.  (Fr.  3,50). 

Mancava  un  libro  che  raccogliesse  ordinasse  esponesse  i  risul- 
tamenti  più  certi  delle  indagini  fisiche,  fisiologiche,  psicologiche, 
estetiche  intorno  alla  musica:  il  Gombarieu  Tà  scritto.  E  l'à  scritto 
quale  il  desiderio  degli  studiosi  inaugurava:  chiaro,  breve,  com- 
piuto. 

Nitido  n'è  il  disegno,  cui  risponde  l'esecuzione  perfettamente. 
«  Ce  quMl  y  a  de  vraiment  intéressant  p  —  avverte  TAutore  — 
«  c'est  de  chercher  Tharmonie  secréto  des  choses  qui  paraìssent 
«  le  plus  opposées:  voir  la  musique  dans  la  pensée,  la  pensée  dans 
«  rhomme,  Thomme  dans  la  société,  la  société  dans  la  nature  uni- 
rle verselle  —  tout  cela  avec  des  compénélrations  incessantes,  des 
«  croisemente  de  lìgnes,  des  suites  de  faits  qui  sont  des  transfor- 
<  mations  de  force,  et,  au  total,  ce  grandiose  et  magnifique  accord 
«  dissonant  qu'  est  la  vie  ».  —  La  mtisique  dans  la  pensée:  ed 
ecco  la  prima  parte  del  libro,  in  cui  la  ricerca  de*  caratteri  proprii 
all'arte  musica  si  conclude  con  la  definizione:  «  La  musique  est 
<c  constituéo  par  une  pensile  sans  concepte,  rylhmiquement  construite 
«  et  dont  nous  ne  pouvons  trouver  nulle  part  Téquivaient  ».  Ora 
la  materia  in  cui  questo  pensiero  s'atteggia  non  è  creata  a  volta 
a  volta  dairartefice  ma  a  lui  si  porge  adunata  già  dagli  acquisti 
delle  generazioni  nel  tempo:  di  qui,  nella  seconda  parte,  Io  studio 
dei  modi  con  cui  vennero  trovati  o  fojzgiati  gli  elementi  e  le  forme 
prime  di  quel  linpruaggio  —  onde  la  nozione  e  pratica  dello  con- 
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sonanze,  della  gamma,  della  tonalità,  della  misura,  de'  sistemi.  Se 
non  che  tutto  questo  non  sarebbe,  ove  non  fossero  il  senso  e  la 
mente:  necessità  dunque  dinvestigarc  —  al  che  adempie  la  terza 
parte  —  come  avvenga  la  percezion  de*  suoni  e  delle  imagini  so- 
nore, e  come  operino  rispetto  alla  musica  la  memoria  e  la  fantasia. 
In  fine,  nella  parte  quarta,  è  considerato  il  fatto  tisico  —  la  vi- 
brazione —  così  in  sé  come  nelle  attinenze  con  gli  altri  fatti  na- 
turali periodici  ritmici  al  cui  sistema  esso  appartiene.  Ma  la  Vita, 
cosi  inorganica  come  organica,  non  è  essa  tutta,  in  quanto  energia, 
vibrazione?  «  L*énergie  »  scrive  Luciano  Poincaré  «  n*est  pas  seu- 
€  lement  une  forme  qui  se  superpose  à  la  matière  et  qui,  distincte 
<<c  d*elle,  Tanime  en  vertu  d*une  loi  fondamentale;  elle  est  identique 
«  aux  choses  réelles  et  suffirait  à  tout  cxpliquer.  Ainsi  la  matière 
«ne  serait  que  la  capacitò  pour  Ténergie  cinétique;  sa  prétendue 
«  impénétrabilité  serait  Tènergie  de  volume;  son  poids  Ténergie 
«  de  position  sous  la  forme  particulière  qui  présente  dans  la  gra- 
«  vitation  universelle;  Tespace  lui-mème  ne  nous  serait  connu 
«  que  par  la  dépense  d*énergie  nécessaire  pour  la  pénétrer  ».  La 
musica,  ponendoci  —  inconsapevoli  —  nel  cuor  delle  cose  non  ci 
darebbe  ella  dunque  la  sensazione  di  questa  Vita  profonda?  Il 
Gombarieu  conclude  :  «  Sans  nous  en  douler,  nous  vivons,  hdtes 
«  du  Cosmos,  dans  une  harmonie  sublime;  et  il  n'est  pas  possible 
«  qu*il  n'y  est  point  accord  entre  ce  qui  est  en  nous  et  ce  qui  est 
«  hors  de  nous.  La  plus  belle  fonction  de  la  musique,  en  élargissant 
«  la  moi  et  en  le  débarassant  de  tout  divertissement  de  surface 
«  est  de  nous  replacer  dans  cetie  harmonie  dont  nous  n'avons 
«jamais  pleinement  conscience,  mais  à  laquelle  nul  n'est  insensible 
«  parce  qu'elle  est  nous  mèmes  et  que  sans  elle  nous  ne  serions  pas  ». 

R.  G. 

£.  QARIEL^  éSolfeo  y  canto  coral  en  notation  tnodai  cifrada.  Primer  a&o.  —  Mexico, 
1W)7.  D.  F. 

Il  sistema  della  notazione  modale  cifrata  è  conosciutissimo.  Le 
note  si  esprimono  con  la  posizione  della  mano  e  delle  dita,  e  rice- 
vono un  numero,  tenendo  per  norma  la  cifra  1  per  la  tonica,  e  cosi 
progredendo  fino  al  1,  per  la  formazione  della  scala.  Altri  segni  con- 
venzionali designano  Taltezza  e  il  valore  dei  suoni. 

Il  Gariel,  il  quale  è  uno  che  crede  nella  praticità  di  questo  si- 
stema, ha  compilata  la  sua  grammatica  musicale  e  ha  tradotto 
nella  notazione  modale  cifrata  un  buon  numero  di  esercizi  e  di 
canti  corali,  presumendo  che  ciò  faccia  apprendere  più  sicuramente 
la  lettura  e  Tesecuzione  della  musica  vocale. 
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È  molto  difBcile  poter  giudicare  di  queste  cose  senza  il  controllo 
diretto  delFesperienza.  La  lettura  della  musica  non  presenta  certo 
maggiori  difficoltà,  con  questo  sistema,  di  quello  che  non  avvenga, 
ad  esempio,  per  la  notazione  dr  liuto  ;  ma  che  sia  da  preferirsi  alla 
notazione  comune  può  dirlo  soltanto  chi  ne  abbia  visto  gli  effetti 
nella  pratica.  L.  Th. 


Strumentazione. 

X.  A.  VlLLANia,  L'arU  dei  Biatioforte  in  ItdUa.  —  Toriao,  1907.  FnteUi  Bocca. 

Il  presente  volume  è  il  principio  di  una  vasta  opera  che  il  po- 
vero Yillanis  aveva  in  animo  di  scrivere  sulla  musica  per  piano- 
forte nei  vari  paesi,  come  sèguito  dXYArie  del  Clavicembalo.  É  opera 
di  volgarizzamento  più  che  d'importanza  critica.  Io  taccio  di  al- 
cuni difetti  generali  dello  scrittore,  quali  l'abbandonarsi  a  digres- 
sioni inopportune  e  un  certo  suo  modo  immaginoso  e  inverosimile 
di  esprimersi  non  consentaneo  allo  stile  insegnativo.  Non  fa  nulla  : 
siamo  pur  grati  al  Yillanis  che  ha  dato  alla  letteratura  musicale 
un'opera  che  mancava.  Vi  troviamo  raccolte  notizie  prima  sparse 
nei  dizionari;  i  giovani  che  s'accingono  allo  studio  del  pianoforte 
v'impareranno  quelle  indispensabili  cognizioni  sulla  storia  dello 
strumento  ed  anche  avranno  schiarimenti  sulle  formo  musicali; 
cose  che  i  maestri  dimenticano  spesso  di  insegnare.  Il  Yillanis  ri- 
produce un  bel  documento,  cioè  la  descrizione  del  pianoforte  del 
Gristofori  fatta  da  Scipione  Maffei,  e  alla  fine  del  volume  dà  un 
elenco  dei  più  noti  compositori  pianisti  italiani;  nell'accogliere  i 
nomi  dei  viventi  dimostra  una  generosità  senza  pari.  Lodo  inoltre, 
quale  pregio  indiscutibile  e  di  somma  utilità,  le  abbondanti  indica- 
zioni bibliografìche  che  ai  giovani  saranno  guida  eccellente  a  studi 
più  estesi.  A.  E- 


Ricerche  scientlflche. 

JV.  JTAÉLIéf  Jjes  rythmea  dn  regard  et  la  diMoeiation  de»  doigt».  —  Pani,  1906. 
Libnirie  Fiabacber. 

«  En  cherchant  la  dissociation  des  doigts  au  moyen  de  Tédu- 
cation  du  toucher  musical,  j'ai  trouvé  une  faculté  plus  precieuse 
encore:  la  dissociation  de  la  pensée.  C'est-à-dire:  à  mesure  que 
j'arrivaìs  à  faire  simultanément  plus  de  choses  différentes  avec 

JHvMn  mufticaJ^  itaìiana,  XTV  44 
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mes  doigts,  j*arrivai  non  seulement  à  faìre  penser  plus  de  choses 
différentes  à  mon  cerveau,  mais  j*aì  reconnu  que  les  mouvemenis 
dissociés,  exécutés  par  mes  doigts,  ne  sont  rendus  artistiqaes  que 
si  leur  image  préexiste  dans  le  cerveau.  La  fécondation  artistique 
des  mouvemenis  spepere  par  cette  image  préexistante  qui  détermine 
Tallure  rythmique  de  la  phrase  musicale  transmise  au  clavier  par 
ces  mouvemenis.  Gette  force  generatrice,  que  la  pression  des  doigts 
sont  susceptibles  de  transmettro  aux  touches  sous  Tinfluence  de 
Taetivité  dépensée  par  le  cerveau,  nous  apparait  aussi  dans  les 
fonctions  du  regard.  Entro  les  transformations  de  la  vitesse  qui 
s'opèrent  dans  le  rythme  musical  et  celles  qui  s*opèrent  lorsque 
j*analise  les  déplacements  effectués  par  mon  regard  sur  des  con- 
tours  linéaires,  Tidentité  m*a  paru  si  evidente  que  j*ai  classe  mes 
impressions  à  ces  sujet,  afin  que  d*autres,  mieux  armés,  puissent 
chercher  à  definir  ces  phénomènes  d*une  fagon  autre  et  meil- 
leure  ». 

A  dar  idea  più  precisa  del  contenuto  del  libro  riproduco  il  titolo 
dei  vari  capitoli  :  «  Les  perceptions  auditives  et  visuelles  influeneées 
par  Tattitude  des  doigts.  Les  deux  rythmes  évolutifs  du  regard  et 
les  déviations  rythmiques  multiples.  Les  principes  d*attraction  dans 
les  mécanismes  des  deux  mains.  Les  principes  d*attraction  dans  les 
déplacements  du  regard.  Les  principes  d*attraction  dans  les  dépla- 
cements symetriques  du  regard.  Les  perturbations  rythmiques  du 
regard  et  les  illusions  d*optique.  Les  rythmes  du  regard  et  ses  grou- 
pements  cristallins.  Les  associations  rythmiques  du  regard  dans  les 
parcours  colorés.  L*orìentation  visuelle  e  mentale  dans  les  arts. 
La  structure  des  arbres  et  les  rythmes  de  leurs  balancements  ». 

Come  il  lettore  vede,  gran  parte  del  volume  studia  i  fenomeni 
ritmici  che  si  hanno  percorrendo  coirocchio  figure  geometriche  o 
disegni  irregolari,  e  le  illusioni  ottiche  che  ne  derivano;  le  quali 
osservazioni  sarebbero  materia  per  l'estetica  deirarte  decorativa. 
Pertanto  indico  ai  musicisti  i  paragrafi  sulle  percezioni  uditive 
influenzate  dairatteggiamento  dell*  indice  e  del  pollice  (pag.  7); 
sulle  percezioni  visuali  influenzate  dairatteggiamento  delllndice  e 
del  pollice  (p.  9);  suirinfluenza  della  dissociazione  delle  pressioni 
nel  tocco  sferico  (p.  41);  suirorientazione  lineare  delle  impronte  e 
i*orientazione  delle  sensazioni  muscolari;  sulla  dissociazione  delle 
dita  e  Fattività  cerebrale  (p.  44);  sui  ritmi  dello  sguardo  e  i  con- 
trasti dell'orientazione  lineare  del  tocco  artistico  e  antiartistico 
(p.  153);  sulla  fusione  dei  ritmi  visuali,  uditivi  e  tattili  (p.  160). 

Cosi  l'egregia  scrittrice  ci  riconduce  al  problema  delfeducazione 
dei  movimenti  artistici,  tema  fondamentale   dei   suoi   scritti  ante- 
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rìori  :  «  Le  développement  acquis  par  ma  conscience  tactile  doit 
surprendre  ceux  qui  restent  coafinés  dans  la  conception  erronee  de 
Tautomatisme  manuel  du  pìaniste.  Liszt,  déjà,  stigmatisait  cette 
conception  en  attribuant,  en  partie,  le  genre  d*anUpathie  qui  Tavait 
éloigné  de  sa  carrière  de  virtuose,  au  &it  que  tout  le  monde  parlait 
de  ses  doigts  au  détriment  de  son  cerveau.  Lui,  plus  que  tout 
autre,  a  dù,  en  effet,  sentir  que  la  tSche  accomplie  par  les  mou- 
vements  visibies  de  ses  doigts  n*était  qu*une  conséquence  relative- 
ment  simple  de  la  tàche,  d*une  complication  insoupQonnée,  accomplie 
par  son  cerveau  ». 

Qui  sta  il  segreto  d*una  buona  pedagogia  musicale;  vi  meditino 
insegnanti  e  allievi.  Fin  dai  primi  scritti  della  signora  Jaéil  mi  sono 
convinto  della  serietà  delle  sue  ricerche  :  l'egregia  scrittrice  ha 
dato  un  prezioso  contributo  agli  studi.  A.  E. 

É,  MAONIN,  B*art  et  VhypnoBé.  —  Paris,  1907.  F.  Alcan  od. 

«  Un  offlciel  de  la  science,  M.  Favre,  dans  le  silence  du  labora- 
«  toire,  a  expérimenté  la  valeur  des  impositions  des  mains  faites 
«  par  un  magnótisateur  sur  des  cuUures  de  microbes  sur  gelatine. 
«  Sans  en  tirer  aucune  conclusion,  ces  expériences  n*étant  jias 
«  faites  sur  une  échelle  assez  grande  et  devant  étre  reprises,  le 
«  savant  a  dù  constater  que  la  seule  imposition  des  mains  avait 
«  eu  une  influence  remarquable  sur  les  bacUles  et  que  cette  in- 
«  fluence  pouvait  mème  ètre  considerée  comme  variable  selon  la 
«  volente  ou  Tétat  moral  de  Topérateur  »,  La  semplice  imposizione 
delle  mani  :  pensate  dunque  i  singolari  effetti  se  in  vece  di  quella 
sola  si  fosse  sperimentata  sui  microbii  tutta  la  complessa  serie  di 
atti  onde  si  compone  la  mistica  liturgia  rinn^vellata  del  magnetismo! 
Quali,  nelle  commosse  gelatine,  fremiti,  moti,  sussulti!  Ora  dal  ba- 
cillo airuomo  la  distanza  non  è  che  di  gradi:  molti,  dicono  i  na- 
turalisti, ma  certo  errano:  a  ogni  modo  dal  bacillo  alla  donna  è 
alcun  poco  minore.  Ed  ecco  la  danza  della  signora  Maddalena  — 
danza  nella  signi ficazion  più  larga  della  parola,  cioè  ballo  propria- 
mente detto  e  mimica  espressiva  —  cui,  nel  sonno  magnetico,  la 
musica  infonde  una  meravigliosa  attitudine  (se  pur  non  la  sveglia 
mentre  le  altre  dormono:  dormiva  essa  quando  vigilavano  le  altre) 
di  plastiche  interpretazioni.  Il  libro  dichiara,  illustra,  commenta. 
Anche  persuade.  E  più  persuaderebbe  se  tra  le  molte  incisioni  una 
almeno  rappresentasse  (ma  si  desidera  in  vano)  la  magica  ridda 
de*  bacilli  magnetizzati.  R.  G. 
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Musica  Sacra. 

T.  M,  Avv»  DUBONT,  Riforma  «  deeadiftMtUù  dèlia  Cappotta  fnu»ieaie  laureianm 

Lettera  aperta  a  8.  S.  Pio  X.—  Ancona,  1906.  Tip.  Cesare  Yentorini. 

L*autore  di  questa  pubblicazione  ha  mandato  anche  alla  Rivista 
li  suo  lavoretto  ispirato  evidentemente  a  bizze  e  competizioni  per- 
sonali, sollevate,  più  che  altro,  dalla  iniziata  riforma  della  Cappella 
lauretana:  riforma  la  quale  ha  disturbato  abitudini  ed  interessi; 
cose  tutte  delle  quali  noi  al  certo  non  possiamo  occuparci. 

Ma  senza  fare  commenti,  che  non  varrebbe  la  pena  di  discutere 
con  chi  mostra  la  presunzione  e  la  povertà  storica  e  critica  di  cui 
il  Dupont  dà  sì  splendido  saggio,  regaleremo  ai  lettori  alcuni  fiori 
colti  nel  giardino  dello  pseudo-avvocato  anconetano,  o...  loretano 
che  sia! 

Dunque  il  Dupont,  a  pag.  15  della  sua  brochure,  rimprovera  Tam- 
ministrazione  di  Santa  Gasa  ed  il  direttore  della  Cappella  musicale 
di  aver  tolto  ai  decani  cantori  il  privilegio  di  scegliere  e  cantare 
la  micsica  più  breve  e  confacente  alla  loro  avanzata  età  (!),  come 
di  non  aver  voluto  esser  larghi  di  permessi  d'assenze  (!)  del  pari 
che  pel  passato  (pag.  16).  Ciò  è  interessante,  non  è  vero  ? 

Ma  il  più  bello  viene  poi. 

Il  Dupont,  a  pag.  55,  si  scaglia  contro  il  direttore  della  Cappella 
lauretana  perchè  questi,  dopo  aver  scritto  plagas,  in  parecchie  cir- 
costanze, della  musica  strumentale  in  chiesa,  arrivò  al  colino  della 
ridicolaggine  accoppiando^  in  una  occasione  solenne,  il  stwno  del- 
Vorgano  a  qitello  di  alcune  trombe  e  trornboni  !  Ma  noi  in  questo 
non  sappiamo  trovare  davvero  contraddizione  alcuna,  perchè  il  Tebal- 
dini  —  giacché  è  di  lui  che  il  Dupont  intende  parlare  —  quando 
ha  scritto  nel  senso  asserito  dallo  pseudo-avvocato  loretano,  cre- 
diamo abbia  inteso  di  condannare  il  genere  di  musica  vocale  e  stru- 
mentale in  senso  particolare  e  non  già  in  tesi  generale.  Che  del 
resto  si  potrebbe  ricordare  a  questo  proposito  come  da  Giovanni 
Gabrieli  a  Bach,  da  Witt  a  Goller,  da  Rheinberger  ad  Habert,  si 
posseggano  esempi  luminosi  e  monumentali  di  musica  dettata  per 
voci,  organo  e  strumenti  d*ottone.  Anche  di  recente,  al  Liceo  di 
Santa  Cecilia  in  Roma,  il  corale  Ein  feste  Burg  di  Bach  è  stato 
eseguito  in  simile  maniera,  del  pari  che  anni  addietro  —  nella  ver- 
sione originale  —  il  celebre  mottetto  Surrexit  Christus  di  Gabrieli, 
pubblicato  dal  Winterfeld  in  QabìHeli  und  scine  Zeitalter,  cui  ri- 
mandiamo il  Dupont,  dato  —  e  non  concesso  — che  egli  sappia  leg- 
gere la  musica ed  il  tedesco.  A  smentire  poi  le  asserzioni  esposte 
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dall'autore  di  cui  andiamo  occupandoci,  basta  leggere  Tari.  20  del  motu 
proprio  pontificio  intorno  alla  musica  sacra.  «  Posto  il  consenso 
«  deirOrdinario  (vale  a  dire  del  Vescovo),  sarà  permesso  di  ammetterò 
«  una  scelta  limitata,  giudiziosa  e  proporzionata  alFambiente,  di  stru- 
«  menti  a  flato,  purché  la  composizione  e  Taccompagnamento  siano 
«  scritti  in  istìle  grave,  conveniente  e  simile  in  tutto  a  quello  proprio 
«  deirorgano  ». 

Ma  si  ;  domandare  la  logica  a  certi...  pseudonimi  !... 

A  pag.  57,  p.  e.,  prosegue  imperterrito  il  Dupont  e  cita  Giovanni 
Varisco  —  il  vecchio  maestro  di  canto  delle  Normali  di  Milano,  de- 
cesso da  oltre  venti  anni  —  che  confonde,  risum  teneatisl,  col- 
rillustre  Bernardino  Varisco,  professore  ordinario  di  filosofia  teo- 
retica nella  R.  Università  di  Roma,  cui,  oltre  afilbiare  diverso  nome, 
appioppa  anche  la  paternità  di  una  mediocre  Enciclopedia  corale, 
che  rillustre  docente  deirAteneo  romano  non  ha  mai  dettato  al  certo. 

Il  lettore  abbia  presente  che  il  sig.  Dupont  è  sceso  in  arcione  per 
combattere  l'istituzione,  presso  la  Cappella  lauretana,  della  Schola 
piierorum.  Ed  in  questo  crede  di  riuscire...  con  lo  splendido  cor- 
redo della  sua  dottrina,  la  quale  comincia  dairignorare  che  la  storia 
largisce  una  valanga  di  documenti  per  apprendere  quello  che  fos- 
sero e  che  sono  le  scuole  di  canto  pei  fanciulli  presso  tutte  le  prin- 
cipali Cattedrali  d'Italia  e  dell'estero,  da  San  Gregorio...  ai  nostri 
giorni.  Ma  il  bravo  Dupont  vuol  dar  saggio  anche  di  erudizione,  e  lo  fa 
citando...  un  passo  del  Varisco  Giovanni  (non  Bernardino),  che  egli 
continua  a  far  passare  per  professore  di  filosofia  teoretica  airUni- 
versità  di  Roma  ;  e  quel  passo  —  non  si  arriva  poi  a  capire  per 
quale  salto  nel  buio  della  sua  testa  —  mette  in  bocca  nientemeno 
che  a  Palestrina,  il  quale  nato  nel  1526  e  decesso  nel  1594,  si  ap- 
poggia con  le  proprie  parole  all'autorità  di...  Cherubini  che  visse 
dal  1760  al  1842  !  ! 

E  questa  è  Terudizione,  la  logica  nella  critica,  e  la  dottrina  sto- 
rica di  cui  dà  saggio  l'avvocato  Dupont. 

Più  grazioso  ancora  si  è  quello  che  egli  fa  dire  al  Palestrina  avverso 
all'ammissione  dei  giovanetti  nella  Cappella  ed  in  favore  dell'adozione 
di  musica  scritta  soltanto  per  voci  d'uomini.  Tutto  questo,  secondo 
l'avvocato  loretano,  ha  detto  colui  che  fu  magisier  pim^orum  per 
eccellenza,  e  le  di  cui  composizioni  sono  dettate  tutte  a  voci  miste... 
vale  a  dire  por  fanciulli  e  per  uomini  (1). 


(1)  A  questo  proposito  rimandiamo   Verudiio   uvv.    Dapont  a  quel  po'  di  bi- 
bliografia che  la  memoria  ne  viene  suggerendo.  Nelle  opere  che  elenchiamo  tro- 


^* 
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Né  qui  ancora  è  tutto.  Il  Dupont  ha  anche  il  coraggio  di  aggiun- 
gere, a  pag.  58,  che  nelle  parole  dei  due  valentuomini  —  vale  a 
dire  Palestrina  e  Cherubini  —  trova  egli  la  ragione  perchè  nella 
Cappella  di  Loreto  al  posto  dei  soprani  si  facessero  cantare  (in 
ottava  bassa)  i  tenori  secondi,  onde  non  sacrificare  le  voci  e  la 
salute  di  teneri  ragazzi. 

Sicuro!  Il  Dupont  —  come  si  vede  —  vuol  consacrare  uno  sconcio 
ed  una  turpitudine  artistica  —  di  cui  non  conosce  neppure  la  por- 
tata —  contro  di  che   lutti  i  più  insigni   musicisti  hanno  avuto 


vera  egli  quanto  basta  per  riconoscere  la  propria  ingennità  storico-critica  e  la 
puerile  portata  delle  sue  argomentazioni. 

Baiivi  Ab.  Giuseppe.  —  Memorie  storichecritiche  détta  vita  e  delle  opere  di 
G,  Pierluigi  da  Palestrina  (Roma,  Società  tipografica,  1828). 

WiNTEREKLD  Karl.  —  loh,  P.  PaUstrifìa  (Breslau,  1832). 

Caffi  Francesco.  —  Storia  della  musica  sacra  nella  già  Cappella  Ducale  di 
San  Marco  in  Venezia  (Venezia,  Antonelli,  1854). 

Voi.  I,  pag.  39  e  seg.  :  <  Della  istituzione  della  scuola  di  canto  pei  eogfU  o 
putti  addetta  alla  Basilica  » . 

Pétis  Francesco  Giuseppe.  —  Biographie    UniverseUe  des  musidens  (Paris, 
Firmin  Dìdot,  1860-65). 

Ambros  Augusto  W.  —  Geschichte  der  Musik  (Breslau,  Leukart,  1862). 

PoutìiN  Arthur.    —    Supple'ment  et  complément  à  la  Biographie  UniverseUe 
des  Municiens  (Paris,  Firmin  Didot,  1881). 

Lauohaub  Wilhelm.  —  Geschichte  der  Musik  des  17-18  und  19  Jahrundert 
(Breslau  Leukart,  1882-86). 

Falchi  M.  —  Studi  su  Guido  Monaco  (Firenze,  Barbera,  1882). 

Busi    Leonida.  —  Il  Padre   Martino   musicista  e  letterato   (Bologna,   Zani- 
chelli, 1891). 

Da  pag.  186  a  pag.  194  tratta  Fautore  di  questi  argomenti  che  si  desnmono 
pur  dairindice:  La  Cappella  di  San  Francesco  in  Bologna  fu  istituita  nel  1537. 
Però  sin  dai  sec.  XIII  e  XIV  si  hanno  memorie  per  ritenere  che  ai  canti 
liturgici,  oltre  che  i  frati^  prendessero  parte  anche  i  fandullù  Annotazioni  tratte 
dagli  antichi  libri  del  convento  che  lo  comprovano. 

Super  A.  (A.    Dessus).    —    Palestrina.    Étude   historique  et  eriiique   (Paris, 
Victor  Retaux,  1892). 

Bertolotti  a.  --  Musici  alla  Corte  dei  Gonzaga  in  Mantova  dal  sec.  XV 
al  XVIIl  (Milano,  Ricordi,  1890). 

Spitta  Filippo.    —   Palestrina  in   secheehnten   und  neunsehnten  Jahrhun- 
dert  (Deutsche  Rundschau,  1894,  Heft  7.  Berlin,  Julius  Rodenberg). 

Cametti  Alberto.  —  Cenni  biografici  di  G.    Pierluigi  da  Palestrina  (Mi- 
lano, Ricordi,  1894).  Cap.  VI,  pag.  47  e  seg. 

Haberl  Fr.   Xaver.  —  KirchenmusikaliscJies  Jarshuch,   1876-1899  (Regen' 
sburg,  Fr.  Pustet). 
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parole  di  fuoco;  vuol  legittimare  quella  manomissione  profanatrice 
che  per  troppo  tempo  ha  condannato  al  ridicolo  le  più  belle  com- 
posizioni dei  nostri  classici  antichi  maestri.  Ma  vai  la  pena  di  sof- 
fermarsi più  oltre  a  narrare  di  simili  aberrazioni?  Crediamo  di 
no,  anche  per  rispetto  ai  lettori  della  Rivista.  G.  B. 


Wagneriana. 

J*.  O.  PltOjyHOMME,  Oeuvre»  en  proee  d^  R.  Wagner  tradnitM  par...  Tome  premier. 
—  Paris.  DelagraTe. 

Questa  traduzione  dei  Oesammette  Schriften  di  R.  Wagner  giunge 
desideratissima  ed  è  curata  da  un  valente  e  colto  musicografo,  au- 
tore di  una  bella  Vita  di  Berlioz  e  di  un  eccellente  volume  di  ana- 
lisi e  di  erudizione  sulle  sinfonie  beethoveniane. 

Questo  primo  volume  comprende,  oltre  agli  scritti  del  corrispon- 
dente volume  dei  «  Gesammelte  Schriften  »,  un  secondo  articolo  su 
«  La  Heine  de  Cypre  »  di  Halévy,  fatto,  a  differenza  dell'altro,  «  ad 
usum  gallorum  »,  e  però  fiorito  di  lodi  al  talento  e  alla  genialità 
del  compositore,  allV  energie  concentrée  »  del  suo  pensiero  ;  il  quale 
reca,  neir«  Ebrea  »,  «  les  traces  les  plus  frappantes  et  les  plus  glo- 
rieuses  du  talent  de  Beethoven,  et,  en  quelque  sorte,  la  quintes- 
sence  de  Técole  allemande  »  e  che  spesso  deriva  da  «  un  art  sans 
(^gal,  dont  la  simplicitr  des  moyens  rchausse  encore  le  mérite  ». 
L'altro  articolo,  scritto  per  IV  Abend-Zeitung  »  di  Dresda,  è  invece 
piuttosto  sarcastico,  «  antioperistico  »,  e  contiene  parecchie  critiche 
tecniche  e  poche  lodi.  Quest'esempio  fa  comprendere  il  carattere 
di  opportunismo  che  ebbero  quegli  articoli,  scritti  dal  W.  per  la 
«  Revue  et  Gazette  musicale  »  di  Schlesinger  nel  periodo  delle  stret- 
tezze, anzi  della  cupa  miseria  parigina.  Degli  altri  scritti  sono  già 
largamente  noti  ;  la  famosa  novella  :  «  Une  visite  à  Beethoven  »  è 
uno  studio  estetico  sull'Ouverture. 

Questo  è  un  vero  modello  di  alta  critica  musicale  e  di  estetica 
romantica  della  musica;  estetica  simbolistica  fondata  su  dualismi  e 
su  opposizioni  crude  e  violente:  una  ouverture  drammatica  «  deve  » 
essere  costituita  da  due  temi  musicali  opposti,  espressivi  del  dua- 
lismo di  idee  o  di  elementi  che  costituisce  la  <  question  supérieur 
et  philosophique  de  Touvrage  >  che  il  compositore  «  doit  résoudre». 

Qua  e  là,  inoltre,  i  lettori  troveranno,  a  traverso  i  quindici  scritti 
del  volume,  le  tracce  delle  idee  fondamentali  deirestetica  wagne- 
riana e  di  altri  elementi  del  temperamento  artistico  e  critico  del  W., 
quali  :  l'antipatia  «verso  la  musica  del  Berlioz  e  verso  l'indole  della 


704  RKGSNSIONI 

• 

società  e  delFarte  francese,  Tamore  del  folk-lore,  dei  miti  e  delle 
leggende,  Taspirazione  ad  una  Oermania  grande  e  unita,  Tatteggia- 
mento  ad  araldo  della  nazione  tedesca  nel  campo  della  musica,  il 
paziente  studio  di  preparare  il  pubblico  e  i  critici  alla  sua  estetica 
ed  alla  sua  musica  futura. 

Anche  per  questo  il  volume  è  importantissimo  e  l'interesse  che 
esso  inspira  verrà  integrato  dai  volumi  seguenti  che  ci  faranno 
seguire  da  vicino  il  trasformarsi  e  il  definirsi  dell'estetica  wagne- 
riana. 

Nel  volume  sono  segnate,  con  molta  opportunità,  le  varianti  tra 
le  edizioni  francese  e  tedesca  :  alcune  di  queste  varianti  sono  indizi 
gustosissimi  del  temperamento  dell'uomo,  oltre  che  dell'artista. 

F.  T. 

A,  NEUM.ANN,  Erinner»ngen  an  Richard  Wagner,  Dritte  Aaflage.  —  Leipzig,   1907. 
Verlag  von  L.  Staackinann. 

Fu  veramente  la  vita  artistica  di  una  grande  epoca  quella  in 
cui  la  Germania  visse  dell'  ideale  volontà  di  un  uomo  e  vide  tutti 
gli  sguardi  rivolti  a  se  stessa  come  centro  di  una  meravigliosa  ci- 
clopica instaurazione  di  arte.  Fu  veramente  una  grande  epoca  quella, 
e  chi  sa  quando  un'altra  simile  verrà,  se  pure  verrà.  Il  teatro  as- 
sunse per  la  prima  volta,  rispetto  al  popolo  tedesco,  la  più  alta 
importanza  come  rivelatore  del  genio  nazionale,  la  più  nobile  fun- 
zione intellettiva,  la  più  grandiosa  efUcacia  sulle  masse.  E  inaudito, 
senza  esempio,  rimase  l'entusiasmo  con  cui  il  popolo  accorreva  ai 
teatri  fiorenti  nelle  audacie  di  un'arte  fulgentissiraa  e  nuova. 

Fra  i  più  famosi  direttori  teatrali  tedeschi  che  concorsero  a  questo 
graAde  risveglio  ed  esplicarono  la  loro  geniale  attività  in  questo 
mirabile  rinnovamento  degli  intelletti  e  delle  coscienze,  quegli  le 
cui  tradizioni  artistiche  sono  più  estese  e  il  cui  nome  si  collega  ai 
più  importanti  fatti  dell'arte,  è  Angelo  Neumann. 

Le  memorie  di  quest'uomo  equivalgono  indubbiamente  a  un  con- 
tributo notevolissimo  alla  storia  del  teatro  tedesco,  e  i  ricordi  wa- 
gneriani che  ora  vengono  pubblicati  giustificano  completamente 
quest'asserzione.  Il  Neumann  conobbe  Wagner  a  Vienna  qual  di- 
rettore d'orchestra  e  di  scena  durante  le  prove  del  Tannhàìiseì^  e 
del  Lohengrin  e,  più  o  meno,  ebbe  stretta  relazione  intellettuale 
con  lui  fino  allavvenimento  di  Bayreuth,  dal  quale  data  il  periodo 
delle  trattative  scritte  corse  fra  lui  ed  il  maestro  per  la  riprodu- 
zione àM' Anello  dei  Nibelungi.  Neumann  fu  il  primo  a  mettere  in 
scena  la  intera  trilogia  in  un  teatro  a  repertorio,  quello  di  Lipsia 
nel  1878,  e  poscia  nel  1881  a  Berlino.  Narrazione,  lettere  e  docu- 
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menti  appariscono,  a  questo  proposito,  nella  specie  del  loro  più  vario 
interesse,  e  cosi  quanto  concerne  la  progettata  ma  (kllita  stagione 
di  Parigi  col  Lohengrin,  la  disgraziata  prima  esecuzione  à^W Anello 
a  Londra,  i  ricordi  alla  Bayreuth  del  Parsifal  e  finalmente  la 
grande  tournée  Wagneriana  in  Germania,  nel  Belgio,  in  Olanda,  in 
Italia,  in  Austria,  in  Ungheria,  a  Pietroburgo  ed  a  Mosca. 

É  importante  ancora  conoscere,  fra  tutti  questi  ricordi  e  docu- 
menti, la  percezione  chiara  ed  esatta  del  mondo  esteriore  che  Wagner 
dimostra  di  avere  e  che  si  desume  dalle  lettere  d^affari  in  questo 
libro  pubblicate.  L.  Th. 

Musica. 

1>.  SINCERO,  Il  cannoniere  dei  bimbi  pieeini.  Versione  dal  tedesco  del  Prof.  E.  Bon- 
gioanni, ad  oso  delle  scuole  infantili  e  primarie,  —  Torino-Roma,  1907.  Sodetà  Tipografleo- 
Editrice. 

Son  questi  93  canti  corali  ad  una  voce,  facilissimi,  e  posseggono, 
come  pochi,  il  miglior  desiderabile  requisito  :  quello  di  essere,  per 
l'indole  dei  soggetti  e  della  musica,  giustamente  adatti  ai  bambini. 

Il  canzoniere  è  diviso  in  quattro  parti  :  I.  Canti  ginnasti  e  dan- 
dole varia  ;  II.  Ganti  d*  indole  religiosa  ;  III.  Ganti  sul  Greato  ; 
IV.  Ganti  dandole  patriottica. 

Per  la  semplicità  della  veste  musicale,  queste  piccole  canzoni, 
nelle  mani  di  esperti  maestri,  diventeranno  strumento  di  conve- 
niente educazione  deirorecchio,  come  pure  serviranno  a  ribadire  le 
prime  cognizioni  impartite  alle  piccole  menti  al  pari  di  altri  eser- 
cizi in  uso  negli  asili  d'infanzia.  L.  Th. 

DenJemMer  der  TonkuiiM  in  Oesterreieh.  XIV  Jahrgang.  Erster  Teli.  Hbihbior  Jbaac, 
Weìttiché  Wtrkt.  Bearbeitet  von  .Tohannea  Wolf.  —  Zweiter  Teil.  Michaixi  Hatdoii,  InttrU' 
mtntal  WtrU  I.  Bearbeitet  toh  Lothar  Herbert  Terger.  —  Wien,  1907.  Àrtaria  and  0".  Leipzig, 
Breitlcopf  and  Hartel. 

Enrico  Isaac,  un  compositore  fiammingo  del  15*  secolo,  era  nel 
1480  di  già  salito  in  tanta  fama,  che  Lorenzo  il  Magnifico  lo  volle 
alla  sua  corte  come  successore  dello  Squarcialupi.  Allo  sviluppo 
del  suo  genio  artistico  fu  quanto  mai  propizio  il  senso  d*arte  del 
Mediceo. 

Morto  Lorenzo  e  rotta  la  bella  pace  in  cui  l'arte  prosperava, 
risaac  passò  alla  corte  deirimperatore  Massimiliano,  al  cui  servizio 
rimase  fino  alla  sua  morte  (1517). 

Le  composizioni  in  questo  volume  pubblicate  sono  canzoni  te- 
desche, francesi  ed  italiane  unitamente  a  diverse  riduzioni  per  or- 
gano e  liuto  che  appai'vero  nella  musica  da  camera  del  IG""  secolo. 
Tanto  r  introduzione  che  le  note  illustrative  per  la  ricostituzione 
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della  musica  e  dei  testi,  sono  del  Dr.  Johannes  Wolf,  pagine  di 
seria  erudizione,  a  cui  non  va  disgiunto  un  notevolissimo  interean 
storico  bibliografico. 

Il  volume  che  comprende  la  seconda  parte  della  stessa  annata, 
contiene  opere  istrumentali  di  Gio.  Michele  Haydn  cosi  distribuite: 
due  sinfonie  in  tre  tempi  per  orchestra  ;  una  marcia  turca  per  (N^ 
chestra;  sei  minuetti  per  violini,  bassi,  oboi  e  corni;  due  diverti- 
menti per  istrumenti  diversi  a  fiato  e  ad  arco;  un  quartetto  per 
due  violini,  viola  e  violoncello. 

Giovanni  Michele  Haydn  nacque  a  Rorau  nel  1737  e  morì  nel 
1806,  tre  anni  prima  di  suo  fratello  Giuseppe.  Sullo  stile  de*  suoi 
componimenti,  nei  limiti  della  pubblicazione  attuale,  non  pare  che 
molto  si  possa  affermare  air  infuori  della  relazione  che  essi  con* 
traggono  con  le  opere  di  F.  E.  Bach,  Hàndel,  Graun  ed  Hasse.  Da 
un*  ulteriore  pubblicazione  dei  Denkmaler  è  da  attendersi  però 
maggior  luce,  specie  nei  rapporti  di  Michele  Haydn  coi  musicisti 
di  Vienna  e  coi  sinfonisti  di  Mannheim. 

La  presente  edizione  ha  avuto  le  cure  del  Dr.  Lothar  Herbert 
Perger,  il  quale,  oltre  a  un*  importante  contribuzione  storica  sul- 
THaydn,  ha  anche  pubblicato  un  comento  illustrativo  su  le  opere 
che  ora  vedon  la  luce. 

Cosi  la  scienza  della  musica,  non  meno  che  Tarte,  si  giova,  nel  suo 
progresso,  del  lavoro  continuo  che  periodicamente  ci  partecipa  i 
risultati  nell'opera  dei  Denkmdler,  I  quali,  non  sarà  mai  detto  ab- 
bastanza, contribuiscono  a  un  nuovo  e  migliore  stato  della  coltura 
musicale  come  nessun  altro  mezzo  pratico  può  certamente.  £  ciò 
onora  molto  gli  uomini  che  reggono  le  sorti  di  questa  coltura  e 
della  presente  pubblicazione  in  ispecie,  in  Germania  ed  in  Austria. 

Neirattuale  casistica  invece,  nel  disordine  e  neiravvilimento  dei 
nostri  studi  musicali  in  Italia,  non  si  avrà  mai  una  dottrina  sicura 
fino  a  quando  nella  nostra  cultura  artistica  non  penetrerà  un  raggio 
sano  della  tradizione  musicale  che  è  nostra;  e  fino  allora  noi  e  i 
nostri  giovani,  volenti  o  nolenti,  dovremo  toccare  con  mano  le  con- 
seguenze della  nostra  inferiorità  ed  inerzia,  di  cui  purtroppo  con- 
tinueremo ad  essere  le  vittime.  L.  Th. 

**  La  PritMsesse  Jtayon  de  SoMl  „.  Lég«nde  féériqae;  poòme  flamand  de  Poi  d«  Mont;  tn- 
dnction  firan^aise  d«  H.  Lefòrre.  Masiqae  de  Paal  Gilson.  —  Brozelles.  G.  Oertel. 

L*azione  si  svolge  nella  Germania  primitiva  leggendaria.  Nel  cor- 
tile del  castello  la  principessa  conversa  colle  sue  donne  intente  a 
filare  e  cucire  ;  di  li  a  poco  gli  squilli  dei  corni  annunziano  il  ritomo 
del  re  Ajoboud  dalla  caccia  ;  egli  porta  come  preda  un  cervo  affatto 
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bianco,  quale  si  conosce  solo  nella  leggenda.  La  principessa  s'ac- 
corge che  il  cervo  vive  ancora  e  lo  accarezza  compassionevole. 
Airimprovviso  entra  Walpra,  la  quale  domanda  del  re;  che  vuole, 
chi  è  questa  donna?  Essa  reclama  giustizia  contro  il  re  stesso;  il 
cervo  ch*ella  crede  ucciso,  ò  il  suo  unico  tesoro;  per  esso  ha 
sofferto  più  che  donna  non  soffra  per  un  figlio. 

Ma  chi  è  costei  ?  —  Io  sono  il  dolore  —  risponde  al  re  — ,  tuo 
fratello  mi  conobbe  un  giorno,  io  gli  appartenni;  tu  hai  ucciso  il 
fratello  per  usurpargli  il  trono  e  mi  hai  scacciata  col  mio  bambino, 
sulla  cui  fronte  ho  giurato:  «Vendica  tuo  padre,  tua  madre  e  il 
tuo  trono  ».  E  lo  stupore  s*accresce  quando  Walpra,  indicando  il 
cervo,  grida:  <  Ecco  mio  figlio!  ». 

Appena  le  vien  detto  che  il  cervo  è  ferito,  ella  s'inginocchia  e 
mormora  parole  misteriose  ;  anche  la  principessa  si  accosta  all'ani* 
male  e  lo  guarda  teneramente.  Walpra  di  subito  s'interpone  fra  la 
principessa  e  gli  astanti,  dichiarando  che  può  ucciderla;  ma  le  farà 
grazia  e  l'addormenterà,  e  il  sonno  durerà  finché  un  uomo  puro  di 
cuore  le  mormorerà  la  parola  di  mistero  e  d'amore  possente.  E 
fatti  ch'ella  ha  certi  segni  di  magia,  tutti  gli  abitanti  del  castello 
cadono  in  letargo,  e  Walpra  s'allontana  col  cervo  in  braccio. 

Atto  secondo:  innanzi  ad  una  capanna  in  mezzo  alla  foresta 
stanno  Walpra  e  il  figlio  Tjalda  immersi  in  profondi  pensieri.  La 
madre  gioisce  della  vendetta;  quel  sonno  terribile  durerà  secoli, 
perchè  essa  sola  conosce  le  parole  che  hanno  virtù  di  destare  la 
principessa.  Walpra  indica  al  figlio  un  tumulo;  egli  solleva  la  pietra 
e  vi  scorge  un  guerriero  armato  con  in  capo  una  corona  e  in  mano 
una  spada:  è  il  principe  Hegen,  padre  di  Tjalda.  E  la  madre  con- 
segnando la  spada  al  figlio  lo  eccita  alla  vendetta  ;  Tjalda  vi  sembra 
poco  inclinato,  egli  è  in  preda  a  visioni  e  pensieri  di  cui  non  sa 
ben  rendersi  conto;  di  lontano  un'anima  aspetta  la  sua:  «Quando 
vieni  a  rompere  le  mie  catene  ?  Io  spero  in  te  ».  Cosi  egli  sogna. 

Allontanatasi  la  madre,  entrano  in  scena  tre  bardi  ;  dai  loro  canti 
Tjalda  apprende  la  leggenda  della  principessa  che  dorme  nel  ca- 
stello, e  parte  coll'intenzione  di  svegliare  la  bella  dormente.  Pe- 
netra nel  castello  e  invoca  Freia:  «Dettami  la  parola!  Qu* Amour 
vachete  sommeil  et  marti».  La  principessa  si  sveglia.  Qui  suc- 
cede una  gran  scena  d'amore;  e  quando  gli  amanti  si  baciano  e 
Tjalda  pronuncia  le  magiche  parole  :  «  L'Amou?'  dèlivre  de  haine 
et  de  mort»,  entra  Walpra  disperata;  tutti  i  dormenti  si  sve- 
gliano e  Walpra,  svelatasi  al  re  Ajoboud,  l'uccide  col  pugnale. 
Poscia  pone  la  corona  sul  capo  al  figlio  e  si  trafigge.  L'opera  si 
chiude  con  un  coro  festivo. 
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Il  libretto  da  solo  non  basterebbe  a  sostener  Topera  diarie:  dì 
poco  momento  la  favola,  e  debolmente  designati  i  caratteri;  resta 
solo  un  vario  succedersi  di  situazioni  che  tentano  la  fantasia  del 
musicista.  Dei  difetti  del  poema,  io  avverto  sopratutto  la  chiusa  infe- 
lice detrazione;  Tuccisione  del  re  e  il  suicidio  di  Walpra  riescono 
inaspettati  al  pubblico;  e,  mancando  una  preparazione  sufficiente, 
fallisce  al  compositore  ogni  mezzo  di  ritrarre  questa  scena.  Ciò  non 
ostante,  Paul  Gilson  ha  scritto  un'opera  musicale  di  vero  pregio. 
A  dimostrare  la  varietà  del  suo  ingegno,  cito,  per  vigore  dram- 
matico, la  scena  di  Walpra  nel  primo  atto,  e  il  preludio  dell'atto 
secondo;  il  sinfonista  pittore  si  rivela  nella  scena  deirincantesimo 
e  nell'intermezzo  che  accompagna  il  viaggio  di  Tjalda  al  castello. 
Ma  io  rinuncio  a  ricordare  momenti  particolari,  perchè  un*opera 
immaginata  nella  forma  sinfonica  wagneriana  s'ha  da  giudicare 
nella  sua  totalità  e  nelle  qualità  generali  dell'artista:  e  il  Gilson  è 
nobile  nell'inspirazione;  contiene  il  pensiero  nel  grado  di  forza  che 
il  dramma  esige,  cosi  che  alla  varietà  risponde  in  tutta  Topera  il 
reggersi  del  valore  musicale;  è  poi  squisito  nello  stile  e  ricco  nella 
polifonia,  la  quale  si  svolge  senza  sforzo  e  correttamente,  e  riesce 
gradita  anche  nell'esecuzione  sul  pianoforte. 

Fortunato  il  teatro  fiammingo  che  possiede  un'opera  popolare, 
nel  senso  eletto  della  parola  ;  di  rado  il  pubblico  ristretto  e  difficile 
s*unisce  nell'applauso  al  pubblico  «  grande  >.  A.  E. 

Varia, 

Soeiedad  Filarmonica  Madrileni.  ÀHo  VI.  1906-1907. 

Questa  società  ha  dato,  nel  decorso  anno  artistico,  diciannove  con- 
certi di  musica  da  camera.  Vi  prese  parte  il  Qtcartelto  di  Pietro- 
burgo con  quattro  sedute,  in  cui  furono  eseguite  opere  di  Mozart, 
Beethoven,  Schubert,  Mendelssohn,  Schumann,  Rubinstein,  Tschai- 
kowski,  Glasunoff,  Glière,  Taneieff  ;  il  Quartetto  Sevcik  di  Praga 
si  presentò  in  due  concerti  con  opere  di  Smetana,  Brahms,  Dvo- 
rak, Grieg;  Ida  Ekman  (mezzosoprano),  nota  come  cantatrice  di 
lieder,  diede  due  concerti  ;  Eduard  Risler  esegui  in  otto  concerti 
tutte  le  sonate  di  Beethoven;  finalmente  il  Doppio  Quartetto  di 
Parigi,  in  tre  concerti,  esegui  opere  di  Bach,  Beethoven,  Onstow, 
Schubert,  Spohr,  Brahms,  Steinbach,  Lalo. 

Noi  in  Italia,  che  a  chiacchiere  vantiamo  tante  belle  cose,  dove 
abbiamo  una  società  di  concerti  che  possa  competere  colla  Filar- 
monica Madritena?  L.  Th. 
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ITALIANI 

Ars  et  Labor  {Musica  e  Musicisti)  (Milano). 

Aprile.  —  lì  quartetto  Rosé. 
Maggio.  —  G.  G.  Rousseau  musicista. 
Giugno.  —  (Nessan  articolo  d^interesse  musicale). 

Luglio.  —  La  nuova  orchestra  del  teatro  Costami  di  Roma.  —  «  J7  filosofo 
di  campagna  >  al  Liceo  Benedetto  Marcello  di  Venesia. 

Cronaca  Musicale  (Pesaro). 

N.  1,  Oiagno.  —  D^Ahqbu,  Il  problema  musicale  moderno.  —  Radiciotti, 
G.  M.  Nanino  musicista  tiburtino  del  sec.  XVI. 

La  Nuora  Musica  (Firenze). 

N.  137.  —  BoNÀYEMTORA,  Il  dcposito  delle  partiture.  —  Bertini,  H  più 
grande  baritono  inglese  vivente. 

138-139.  —  WoLP,  H.  Isaac  a  Firenze.  —  Un  opuscolo  di  T.  Montefiore. 
—  Mdgillini  e  Billio,  Contributo  alla  didattica  del  pianoforte. 

Musica  sacra  (Milano). 

N.  5.  —  Accento  tonico  e  ritmo  neWesecusUme  del  canto  Gregoriano  (Dia- 
logo). —  Armonio  Moderno  e  ritmo  antico.  —  Congresso  regionale  di  Ber- 
gamo. —  Organisti  e  Organari. 

N.  6.  —  Per  la  nazionalità  della  musica  (lettera  al  Direttore  della  «  Rivista 
Musicale  Italiana  >).  —  Comm.  Tebaldimi,  H  Congresso  spagnuoìo  di  Valladolid 
(Palermo).  —  Congresso  regionale  di  Padova.  —  Organisti  ed  Organari. 

N.  7.  —  7/  «  Credo  >  cantato  dal  popolo.  —  I  segni  ritmici  neUe  edizioni 
di  canto  Gregoriano.  —  Il  campanello  del  terminatore,  --  Critici  ed  Autori.  — 
Le  bande  musicaìi  al  servizio  delle  processioni  religiose. 

Rassegna  Gregoriana  (Roma). 

N.  5,  6,  Maggio,  Giugno.  —  U.  A.  Gàibser,  lì  XV  Centenario  di  S.  Gio- 
vanni Crisostomo.  —  A.  Mooqdereau,  Étude  et  exécution  de  TApostropha-pressus 
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et  de  8on  équivaUfice  «  Vappotition  > .  —  S.  Pbbariiii,  La  e  Sehola  CtnUanm  » 
di  8,  Saba,  —  A.  Palmibrt,  Le  origini  dei  eanta  Liiwrgieo  runa. 

N.  If  8,  Loglio,  Agosto.  —  A.  Mocqukriàu  e  G.  Brktbac,  Noia  9W  k 
Kirie  «  Alme  Pater  > .  Ediz.  Vai.  n.  X.  —  G.  Boa,  La  sincope  e  fooooiipa- 
gnamento  del  canto  Gregoriano.  —  L.  R.,  Un  nuovo  doenmento  PonUfieio  ad 
canto  liturgico.  —  SuUa  ìegittimità  delle  edisioni  rihnidie  Gregoriane, 

Santa  Cecilia  (Torino). 

N.  12,  Giugno.  —  Decreti  deUa  Santa  Congregasione  dei  BiH.  —  A.  Db- 
CHE?REKB,  L'eterno  ritmo...  al  Congresso  di  BasHea.  —  D.  G.  1.  R.,  Lettera 
aperta  al  Direttore  del  «  Psalterium  » . 

N.  1,  Luglio.  —  Sac.  F.  Milanese,  Studi  sulFinnologia  crisUana,  —  A.  Ba- 
VANBLLO,  Sul  ritmo  e  suXT accompagnamento  del  canto  Gregoriano, 

N.  2-3,  Agosto-Settembre.  —  Sac.  F.  Milanese,  UnHmportantietima  risposta 
del  Santo  Officio  sul  canto  delle  donne  in  chiesa.  —  Studi  suirinnologia  cri- 
stiana. 

FRANCESI 

La  Bevile  Musicale  (Paris). 

N.  8.  —  AuBRY,  (Euvres  de  musique  instrumeniale  au  moyen  dge  en  F'rance. 

—  Musique  de  chambre  en  Allemagne.  —  Dukab,  c  Ariane  et  Barbe-Bleue  » 
N.  9.  —  «  Circe  »  de  Hillemacher.  —  La  legende  du  point  d^Argentan. 
N.  10.  —  €  Salomé  »  de  Strauss.  —  Les  origines  du  chant  romain. 

N.  11.  —  Eneore  un  mot  sur  «  Salomé  ».  —  Les  concerts  de  Bimsky^Kof' 
sakow.  M.  Chialiapine.  —  Saint-Saèns  à  la  Sorbonne. 

N.  12.  —  M.  Lucien  Fujère  de  V  Opera  Comique.  —  «  Fortunio  •  de  Mes- 
sager.  —  Gounod  chanteur  et  diseur. 

N.  13.  —  Le  triomphe  du  piano.  —  Pirro,  Lesthétique  de  Bach. 

N.  14.  —  Lorchestre  de  V  <  Orfeo  »  de  Monteverde. 

N.  15.  —  Vesihétique  de  Bach.  —  Ixi  mesure  à  onte  temps. 

Le  Gonrrier  mii8Ìoal  (Paris). 

N.  8.  —  De  Stoecklin,  Sur  R.  Strauss  et  «  Salomé  > .  —  Van  din  Borrkn, 
«  Salomé  >  (e  edizione  »  di  Bruxelles)  [Interessante  il  paragone  tra  i  dna  articoli]. 

—  LocARD,  Les  Concerts  du  Conservatoire. 

N.  9.  —  CoQUARD,  La  langue  fran^aise  et  la  MusiqìU  [Non  esiste  più  Tinfe» 
riorità  della  lingua  francese  rispetto  all'italiana  nel  canto,  ora  che  questo  è  sil- 
labico e  non  più  vocalizzato.  Di  più  il  francese,  secondo  TA.,  ha  il  vantaggio 
che  r  «  accento  >  dipende,  più  che  da  lunghe  e  da  brevi  fisse  e  rigide,  dal  senao 
della  frase;  e  però  questa  elasticità  lo  rende  il  linguaggio  più  adatto  (!)  alla 
melodia  libera,  fusione  assoluta  degli  accenti  musicali  e  verbali.  L*A.  ha  poi  il 
torto  di  trascurare  la  questione  del  l'articolazione,  la  quale  contrasta  sempre  con 
la  e  musicalità  >  di  un  linguaggio].  —  Debat,  «  Circe  >  à  f  Opera- Comique, 

N.  10.  —  Daubressk,  De  VOrdre  d" Acquisition  des  Connaissances  Musieales, 

—  Debay,  c  Ariane  et  Barbe-Bleu  *  de  P.  Dukas.  —  La  *  Salomé  »  à  P€tris, 
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—  J.  d*Udine,  a  propos  de  gymnastique  tytmiqne  [Sulla  fissaiiono  di  «  con- 
cetti ritmici  >  nel  cervello  per  mezzo  di  movimenti  ripetati  (metodo  Jacques- 
Dalcroze).  L'A.  promette,  poi,  di  illustrare  im*altra  volta  una  sua  idea  favorita, 
cioè  che  «  tonte  melodie  est  une  sèrie  d'attitndes  »]. 

N.  11.  —  Dedicato  alla  Musica  Russa.  —  Dukab,  Le  Boris  Godounof.  — 
Brussel,  L'Opera.  —  Calvocorebbi,  La  Musiqite  de  Concert.  —  Aubrt,  Le 
FoJk-hre,  —  DUdine,  Leur  oreiUe  et  leur  cosur,  —  Danilowicz,  La  Critique 
russe. 

N.  12.  —  VoN  DEH  BoRREN,  «  Hulda  et  OhiseUe  >  di  (7.  Franck  [Sèguito  degli 
articoli  di  Calvocoressi  e  Danilowicz].  —  D'Udime,  Les  Coneerts  russes  de  V Opera, 
—  Debat,  c  Foriunio  >  di  Méssager, 

N.  13.  —  Mauclair,  La  «  Libtise  >  de  Smetana.  —  W.  Ritlbr,  La  JlfiMiigfiie 
iehéqìée  avant  Smetana, 

N.  14.  —  G.  Sahazeuilb,  Albéric  Magnard.  —  Klino,  La  correspondanee 
mmicaìe  de  Goethe  et  de  Zelter, 

Le  Guide  Musical  (Bruxelles). 

N.  19.  —  H.  de  Gurzon,  c  Ariane  et  Barbe-Bìeue  *t  de  M,  Paul  Dtikas, 
à  T  Opéra-Comique,  —  Les  représentatùms  aUemandes  de  «  Salame  >  à  Paris, 

N.  20,  21,  22,  23,  24,  25.  —  H.  db  Gcrzon,  Les  idées  de  Grétry  et  ses 
vision  d'avenir  (Estratto  da  un  volume  sa  Grétry,  di  prossima  pubblicazione).  — 
Jxjlien  Gorchet,  Une  lettre  inèdite  de  Georges  Biset. 

N.  22,  23.  —  H.  DE  Gurzon,  Quelques  souvenirs  à  propos  du  cenienaire  de 
F.  Servais,  —  *  La  Catalane  »,  de  Femand  Lébome  à  V Opera  de  Paris.  — 
Les  coneerts  hitioriques  russes  à  Paris. 

N.  24,  25.  —  H.  DE  Gurzon,  «  Fortunio  »,  de  M,  A.  Méssager^  à  P Opera- 
Comique  de  Paris.  —  Knud  Harder,  Festival  de  Mannheim.  —  L'inaugu- 
ration  du  monument  Charles  Gounod^  à  SaintCìoud.  Discours  du  M.  Saint- 
Saèns.  —  Georges  Servières,  Le  «  Poème  du  Souvenir  > . 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  14-30.  —  PouGiN,  Monsigny  et  son  temps.  —  Paul  d^Ebtrée,  L'Ame  du 
eomédien:  V Amour. 

N.  16.  —  PouGiN,  «  Circe  »  dei  fratelli  Hilìemacher, 

N.  19.  —  PouGiN,  «  Salomé*  au  Chàtélet, 

N.  20.  —  PouGiN,  «  Ariane  et  Barbe-Bleue  >  à  VOpéra-Cornique. 

N.  22.  —  TiERsoT,  Le  Scherzo  de  la  Symphonie  avec  chcsuri 

N.  25.  —  TiERSOT,  Bach  en  «  Sorbonne  > . 

N.  29.  —  De  Sainte-Foix,  Une  fausse  Symphonie  de  Mosart,  —  R.  Bouybr, 
Une  inscription  pour  le  monument  de  Beethoven. 

Le  Merenre  Musical  (Paris). 

N.  4, 15  aprile  1907.  —  Paul  Marie  Masbon,  L'humanisme  musicai  en  France 
au  XVI  siede  (Studio  sui  tentativi  della  cosidetta  poesia  misurata,  prevalsa  in 
Francia  col  Balf  dopo  gli  esempi  italiani  dell* Alberti,  del  Dati,  del  Tolomei. 
Gome  presso  di  noi,  la  quantità  vi  fu  determinata  talora  da  norme  arbitraria- 
mente tratte  dall'analogia  col  latino,  tale  altra  da  inconsapevoli  concessioni  al- 
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l'accento  fonico.  E  la  quantità  fa  la  norma  unica:  airetsenziale  elemento  rìtinic» 
del  verso  antico  —  raltemanxa  ordinata  delle  tesi  e  delle  arsi  —  non  n  pose 
mente.  «  Sans  rime,  sans  ictus,  sans  rythme  quaniitatif  Tórltable,  oes  fers  soat 
de  la  prose,  tout  simplement  >).  —  Louis  LALOi,Le$  éeoUer».  —  Gastor  Kiosp, 
Notes  tur  Bichard  Strauss  (Cenni  biografici).  —  F.  Ecorcheyillb,  La  Sehok 
Cantorum  et  U  Styìe  de  Bach. 

N.  5,  15  maggio.  —  Émilb  Datier,  Une  dameuse  franQoise  à  Londre»  m 
débwt  de  X  Vili  sièék,  —  Henry  de  Busme,  «  Ariane  et  Barbe-bieu  »  èe 
M.  Paul  Dukas  (Dans  Feìléas  et  MéUsande  nous  trouyons  pour  la  première  fm 
Pemploi  sjstéroatique  de  la  rausique  sjmphonique  en  vue  de  détenniner  cImi 
Tauditeur  des  impressions  et  des  sensations  équlTalentes  à  celles  que  derraient 
immédiatement  suggérer  les  péripéties  de  Vaction.  G*est  là  le  prìncipe  impressìoii- 
niste.  Ceaz  qui  les  premiers  se  conformèrent  à  ce  prìncipe  Tappliquòrent  iotégn- 
lement  et  avec  une  entière  rigoeur.  A  cette  école  succèda  bientòt  une  autre. 
Celle-ci,  profitant  des  libertés  acquises  au  cours  de  la  lutto  à  peìne  terminée,  ne 
ronipit  point  ouvertement  avec  la  tradition,  mais  elle  mit  au  serrìce  des  idées  et 
des  théories  nouvelles  toutes  les  ressources  de  l'art  classique  enrichi  par  ra^jonc- 
tion  des  procédés  techniques  ìnventés  par  les  premiers  noyateurs.  Paul  Dukas 
appartient  à  cette  seconde  école  impressionniste.  Scrupuleux  obserrateur  des  tra* 
ditions,  il  conserve  les  furines  anciennes  dans  la  mesure  du  possible,  mala  les  re- 
nouvelle  absoluraent  en  leur  attribuant  une  nouvelle  destination.  Il  tend  au  méme 
but  que  CI.  Debussy  mais  par  des  voies  différentes).  —  P.  Romitab,  La  mu8iq[iii 
rustique  arménienne  (Formazione  delle  canzoni  popolari.  Variazioni.  Composi- 
zioni. Esempi). 

N.  6,  15  giugno.  —  LioNEL  de  la  Laurekcie,  Quelquee  documenta  tur  S.  Ph, 
Bameau,  —  F.  Macler,  Notes  d'histoire  sur  Saiomé  la  danseìtse,  —  J.  Eoor- 
CHEViLLE,  Les  textes  de  musique  ancienne  et  leurs  réédiUons  modemes  (In  fa- 
vore delle  edizioni  arditamente  interpretative),  —  L.  Laloy,  Théorie  musieaU 
(Esame  dei  libri:  «  Les  bas  physiques  de  la  mueique  •,  di  H.  Bouasse»  e  <  Xa 
musique^  ses  lois,  son  évolution  >  de  F.  Combarìeu).  —  Le  mais.  Mueifue  nou- 
velie  (Giudizi  di  L.  Laloy  su  la  <  Salomé  >  :  «  Un  grand  mouvement,  des  sono- 
rités  frappantes,  voilà  tonte  la  musique  de  cette  oBuvre.  Nulle  harmonie  vraiment 
belle  et  plaisante.  Une  indi£férence  mélodique  absolue.  Il  y  a  une  grandeur  eo 
tout  cela  qu'on  ne  peut  méconnaitre:  mais  une  grandeur  triste  et  moroe:  une 
▼olente  puissante  mais  égarée,  qui  ne  sait  à  quei  se  prendre,  et  se  consume  en 
débauches  sans  ^oie.  Je  sens  de  la  névrose  en  cette  musique:  aucune  vue  tupé- 
rieure,  ni  méme  aucune  idée  claire:  moins  une  soif  de  sensation  que  rien  ne  peut 
calmer  et  que  tout  exaspòre  davantage  »). 

Le  Théàtre  (Paris). 

Aprile     I.  —  M**"  Feìia  Litvinne  de  V  Opera. 

>  II.  —  Quif^faine  thédtrale. 
Maggio  I.  —  Quineaine  théàtraìe. 

>  II.  —  «  Salomé  •  de  B,  Strauss. 

Giugno  1.  ^  €  La  Walkyrie  »  à  V  Opera.  —  «  Circe  •  de  UUlemacher  à  ì Opera- 
Comique.  —  3f"'  Géraldine  Farrar. 
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Giugno  IL  —  Quimaine  théàtraìe. 

Luglio    L  —  e  Fortunio  >  de  M,  A.  Messager  à  TOpéra-Comiqtée. 
>         IL  —  Quimaine  thééUraìe. 


TEDESCHI 

Die   Stimine,  Centraìbìatt  fUr  Stimmund  Tonbiìdung,  Oesangunterricht 
und  Stimmhygiene  (Berlino). 

Fase.  9>10.  —  ZiMMBRHAMN,  Ueber  die  Brummstimme,  —  E.  0.  Nodkagel, 
Theorie  und  Methodik  der  Siimmbildung  im  19  Jahrhundert  —  Mùller-Lie- 
BEXYALDE.  Die  Efziehufig  der  weiblichen  Singsiimme,  —  Altri  articoli  salFedu- 
cazione  della  voce  e  Tinsegnaniento  del  canto.  —  Notiziario.  —  Recensioni.  — 
Riviste. 

Masikalisches  Wcchcnblatt  —  Nene  Zeltschrift  fUr  Mnslk  (Leipzig). 

N.  19.  —  Chybinski  Ad.,  Drietrìch  Buxtehude.  Zum  200.  Todestage  dea 
Meisters.  —  Helm  Tu.,  Josef  HeUmesberger, 

N.  20,  21.  —  Mey  Kurt,  Dna  Erbe  und  der  Erbe  voti  Bayreuth.  —  Stern- 
ELD  R.,  Wagner  Literatur  IV, 

N.  22,  23.  —  Am.  V.  d.  Uova,   Violinschulen  und  Elementar-Lehrer. 

N.  22.  —  A.  SriRo-RoMBRo.  Fur  Mozarifreunde.  —  Dr.  Istel,  Etne  neue 
Ilarmonielehre  von  B.  Louis  und  L.  Thuille. 

N.  24.  25.  —  Dr.  Vin^enz  Reifner,  Julius  Rieiz  an  H.  Veti.  Briefe  auB 
dem  Nachlass  Veit'8. 

N.  26.  —  Karl  Wolff,  FriU  Steinbach. 

tignale  flkr  die  Munikalische  Welt  (Lipsia). 

N.  33-H4.  —  W.  Ni  EMANN,  Niedersdchsische  Kultur  und  Musik. 

N.  85-36.  —  C.  Karlyle,  Sir  August  Manns  und  das  englische  Musik- 
ìeben. 

N.  37-38.  —  G.  Samazeuii.h,  «  Salome'*  in  Paris.  —  A.  Spanuth,  Richard 
Wagner  und  Angelo  Neumann, 

N.  39-40-41.  —  F.  Draebeke,  Der  Wechsel  im  Muaikalisch-Schonefi, 

N.  42.  —  F.  Bkandes,  Vom  driUen  deutschen  Bachfest.  —  G.  Samozenilh, 
Paul  Dukas*  Mdrchenoper   •  Ariadne  und  Blaubart*. 

N.  43.  —  K.  Grussky,  Das  Mannheimer  Musikfest. 

N.  44.  —  F.  Drakseke,  0/fene  Aniwort  an  Richard  Strauss  (Il  dissenso  è 
scoppiato:  Draeseke  non  ammetto  valore  di  sorta  nelle  ultime  opere  di  Strauss: 
Strauss  vede  nel  Draeseke  solo  un  reazionario,  nemico  ostinato  di  ogni  progresso. 
I  due  musicisti  si  accapigliano  e  rimangono,  ben  inteso,  ognuno  della  propria 
opinione  e  il  pubblico ride). 

Zeltschrift  der  Internationalen  MaHikgesellschaft  (Lipsia). 

Fase.  8.  —  A.  Hecss,  Das  Voìksliederbuch  fUr  Mànnerchor.  —  E.  Prout, 
Aìuilytical  Notes  on  BacKs  Church  Cantatas.   —   A.  Scherino,  Die  Musik- 
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dsteUk  der  deutschen  Aufkldrung.  —  Notizie.  —  RecensionL  —  RiYiite.  — 
Comanicazioni  della  J.  M.  6. 

Fase.  9.  —  H.  RiEMANN,  Die  meìodische  Strukiwr  de$  OrèUnarium  der  Oséer- 
messe,  —  M.  Tenbo,  Le  ChevaJier  de  Malte  ou  la  Beine  de  Cypre.  —  H.  Leicb- 
tenteitt:  AuffUhrungen  cUterer  Musik  in  Berlin,  —  J.  Wolp,  Zur  Isaae-For- 
schung.  —  S.  a.  r. 

Fase.  10-11.  —  C.  F.  Abdy  Williams,  Some  Italian  Organs,  —  G.  Wubtmahs, 
Zur  Enistehungsgeschichte  der  Schumannischen  Zeitschrift  fUr  Musik.  —  Oa- 
LANDO  GiBBONs,  The  «  English  Palestrina  >.  —  S.  a.  r. 

Zeitschrift  fiir  Instramentenbaa  (Lipsia). 

N.  23.  —  A.  Obrist,  Die  hisiorische  und  kUnstleriséhe  Bedeuiung  der  Wie- 
derhélehung  altertiimlicher  Musikinstrumente.  —  E.  Rupp,  Die  Orgel  der  Zw- 
kunft. 

N.  27.  —  Das  Klaviergeschàft  aufCeppem.  —  E.  R.,  Die  Orgel  D.  Z. 

N.  28.  —  W.  Hepwort,  Erimierungen  an  Friedrich  Ladegast. 


INGLESI 

Moutlily  Musical  Record  (Londra). 

Giugno-Luglio.  —  Orlando  Gibbons.  —  E.  Proci,  Ttoo  valuable  reprints 
(La  prima  ristampa  ò  Topera  di  C.  P.).  —  E.  Bacu,  Versuch  ueber  die  wahre 
Art  das  Klavier  zu  spielen.  —  E.  Dent,  The  forerunners  of  Mozart^ s  Requiem, 

—  Recensioni.  —  Notiziario,  ecc. 

Musical  Courier  (New  York). 

N.  1419.  —  Blumenberg,  Russian  Concerts  and  Events  in  Paris.  —  Parigi, 
Berlino,  Londra,  corrispondenze.  —  August  Scharber,  Conductor  Berlin  Phi- 
larmonic  Orchestra.  —   Variations.  —  Notiziario.  —  Articoli  vari. 

N.  1420.  —  Blumenberg,  On  many  musicai  matters  in  Paris.  —  Corrispon- 
denze dall'Europa  e  dall'America.  —  S.  a.  r. 

N.  1421.  —  Blumenberg,  On  recent  doings  in  Paris.  —  The  third  music 
festival  in  Richmond,  Ind.  —  Variatiom.  —  S.  a  r. 

N.  1422.  —  Blumenberg,  On  Ricordi,  European  agenti  and  Minor  Modes, 

—  A.  M.  Abell,  The  Bach  Museum  at  Eisenach.  —  VaruUions. 

N.  1423.  —  Berlino,  Parigi,  Londra,  corrispondenze.  —  Musical  Educatùm, 

—  Paris  and  New-York  sing  song.  —  S.  a.  r. 

The  Etude  (Filadelfia). 

Giugno.  —  J.  L.  Erb,  Johannes  BrahmSj  The  classica!  spirit  in  modem 
music,  —  H.  T.  FiNCK,  Edoard  Grieg,  The  Scaiidinavian  Spirit  in  mttóie,  — 
H.  E.  Krehbiel,  Ch.  Cam,  Saint-Saens,  A  representative  of  French  Music,  — 
History  questions   for   music   students.  —  J.  Cotey,  Teacher's  Ronud  Table. 

—  Vocal  Department.  —  Organ  and  Choir.  —  Violin  Department,  —  ChUdren^s 
Page,  —  Notiziario,  ecc. 
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Luglio,  —  F.  Kerst,  From  Schumanns  Workshop.  —  Success  and  faihire 
in  music.  —  Mathiws,  The  Young  pupil  and  ekmentary  musical  theory.  — 
Answers  io  history  questions  for  music  studenis,  —  J.  M.  Tracy,  The  worìd's 
grecUest  pianistes.  —  S.  a.  r. 

The  Musical  Times  (Londra). 

Giugno.  —  Norwich  and  its  musical  Associations.  —  Westminsier  Abbey, 

—  H.  Thompson,  Music  at  the  Boyal  Academy.  —  Occcuional  Notes.  —  Re- 
views.  —  Notizie.  —  Corrispondenze.  —  S.  a.  r. 

Luglio.  —  Duìwich  College.  —  Westminster  Abbey,  —  W.  G.  Me.  Nauoht, 
The  competition  Festival  Mooemeìit,  —  TJie  article  «  Psalter  »  in  Grove's  Die- 
tionary  of  Music  and  Musicians.  —  S.  a.  r. 

The  Mnsiclan  (Boston). 

Giugno.  —  L.  VoJÀcEK,  Tì^e  land  of  professor  Seveik.  —  K.  Hackett, 
Rhyihm.  —  Libzt,  Thoughts  an  Beethoven's  mtuic  to  Egmofit.  —  Chiìdren's 
pages.  —  J.  Tjekbot,  Public  music  teaching  in  France.  —  W.  Shakespeare, 
Master  and  pupil.  —  The  lesson  club,  ecc. 

Luglio.  —  G.  Crcil,  T?ie  history  of  the  Monte  Carlo  Opera  house,  — 
C.  Saint-SaCns,  My  impressions  of  America.  —  Prof.  Shoji  Iwamoto,  Occi- 
dental and  Orientai  music  in  present  Japan.  —  E.  Tideboehl,  Music  in  Russia. 

—  A.  JuDsoN,  Musical  Oases.  —  W.  Shakespeare  Master  and  pupil  — 
F.  S.  Law,  a  Bles<ing  in  disguise.  —  J.  Urquhard,  The  romance  of  a  great 
artist  (Clara  Schuinann).  —  Altri  articoli  vari.  —  S.  a.  r. 
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Opere  nuove  e  ConcertU 

^*«  «  Errisinoìa  >  {Lea  Béves  de  la  Vie\  drame  musical  en  2  acies  et  3  ta- 
bleaax  de  Luigi  Illica,  masiqne  de  Louis  Lombard,  sera  représenté  pour  la  pre- 
mière fois  sur  le  Théàtre  dn  Ghàteaa  de  Trévano  à  Lugano,  Saisse,  dimanche, 
le  25  aoùt  1907. 

Perso  NNAQES  : 

Errisinoìa  Yvonne  de  Tréville,  Soprano  (Opéra-Comique  et  Monnaie). 

Matthagarri  Emilia  Locatelli,  Mezzo-Soprano  (Scala). 

ShO'Jin  Marcella  Giussani,  Mezzo-Soprano  (Scala). 

Adema  Walter  Wbeaiely,  Tener  (Covent  Garden). 

Lusàide  Giuseppe  Giardini,  Barjton  (Fenice). 

Li'MaO'Ti'Hoa  Fernando  Gianoli-Galletti,  Basso  Buffo  (Coyent  (Garden). 

Paysans  Basques,  Gonscrits,  Soldats  de  Marine,  Ghinois,  Ghinoises,  Bajadères,  etc. 

ler  acte,  au  Pays  Basque,  près  de  Saint-Jean  de  Luz,  mai  1884. 

II«,  au  Tonkin,  mars  1885. 

«%  Società  Filannonica  Teramo.  Programma  della  serata  del  25  giugno  1907: 

I. 

QUARTETTO. 

(Esecutori:  Righetti,  Pulsinelli,  Pomanci,  Aurini). 

Righetti:  a)  Elegia  Orientale, 
b)  A  Porta  Beale. 

Mendelsbohn:  a)  Minuetto  un  poco  allegro. 

b)  Allegro  vivace  (dal  d»  quartetto,  op.  44). 

II. 
Giovanni  Tebaldini,  La  funMione  sociale  deWarte.  Gonferenza. 

III. 

ORGHESTRA  D'ARGHI. 

Tebaldini,  Meditazione  per  organo,  trascritta  per  archi. 
BizET,  Adagetto  dell'  «  Arlésienne  » . 
Cbillehont,  Sérénade  des  CIowììs. 


NOTIZIE  717 

«*«  Ignazio  Paderewski  ha  composto  una  nuova  opera  intitolata  «  Sakuntala  » 
che  verrà  rappresentata  nella  prossima  stagione. 

^\  Luigi  Lombard,  il  compositore  milionarìo  americano,  dalla  sua  residenza 
di  Algeri  è  passato  al  Castello  di  Trovano  presso  Lugano,  dove,  con  un^orchestra 
scritturata  per  tre  mesi,  intende  continuare  i  suoi  concerti  privati. 

^*^  Una  nuova  opera  di  Gharpentier,  e  La  vita  dei  poeta  > ,  andrà  in  scena 
prossimamente  al  Théàtre  Lyrique  International  di  Parigi. 

«%  Nuove  opere  italiane  :  «  Il  figlio  del  mare  »  di  G.  Cicognani  ;  «  Carne' 
vaie  >  di  0.  Carbone. 

«*«  Il  compositore  francese  H.  Février  ha  composto  una  nuova  «  Monna  Vanna  >. 

«%  Altre  opere  nuove:  t  Tragaldabas  >  di  E.  D*Albert;  un'opera  di  Jan 
Blockz  sopra  libretto  di  Nestor  de  Tière. 

^*^  A  Pressburg,  «  Ninion  > ,  melodramma  di  R.  von  Mojsisovics. 

^%  A  Parigi,  «  Fortunio  »,  di  A.  Messager. 

^*4  A  Praga,  al  teatro  nazionale  boemo,  «  Sen  lesa  >  (Il  sogno  della  foresta) 
di  Ladislav  Prokop. 


Wagneriana» 

4*4  Dicono  che  Cosi  ma  Wagner  abbia  rinunciato  alla  direzione  delle  rappre- 
sentazioni a  Bajreuth  e  ne  lasci  la  cura  al  figlio  Siegfried  e  alla  signora  Reuss- 
Belce. 

4*4  Ammiratori  di  Wagner  dimoranti  a  Dresda,  Lipsia  e  Graupa  presso  Pillnitx 
hanno  acquistato  la  casa  a  Graupa  «love  Wagner  compose  il  «  Lohengrin  » . 


Varie. 

4*4  Felice  Weingartner  ha  composto  una  musica  d^accompagnamento  per  le 
due  parti  del  e  Faust  >  di  Goethe. 

4*4  Riccardo  Strauss  pretende  che  chi  conosce  la  sua  produzione  dovrà  osser- 
varvi  rinfluenza  di  Mozart.  Francamente  vi  sono  a  questo  mondo  delle  strane 
pretese. 

4*«  L^autografo  della  suonata  per  Violino  e  Pf.  di  Beethoven  (op.  96)  è  stato 
acquistato  a  Lipsia  dai  signori  Commendatore  e  Olscbki  di  Firenze  per  53.125 
franchi. 

4*4  Max  Reger  lavora  intorno  alla  sua  centesima  opera:  Variazioni  e  fuga 
sopra  un  tema  di  J,  A,  Hiller. 

4*4  Si  dice  che  il  signor  Tito  Ricordi  fonderà  un  nuovo  teatro  lirico  a  New- 
York. 

«*4  II  D*".  Hans  Ricbter  ha  festeggiato  a  Londra  il  30''  anniversario  del  suo  de- 
butto in  Inghilterra  con  un  concerto  di  musica  beethoveniana. 

4*4  II  Prix  de  Bome  di  musica  fu  concesso  dall'Istituto  a  Le  Boucher  ;  un 
secondo  premio  a  Mazellier. 

4*4  L'opera  postuma  €  Sauitri  > ,  ài  M.  Zuinpe,  ebbe  terminata  ristrumenta- 
zione  da  Gustavo  Roessler  e  sarà  rappresentata  a  Schwerin. 

4*4  A  Berlino  si  è  fondata  un'Associazione  per  la  cultura  dell'arte  tedesca. 

«\  Dicono  che  la  signora  Nordica  vog^lia  fondare  presso  New- York  un  teatro 
per  le  opere  wagneriane. 
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^\  À  Weimar  il  teatro  di  Corte  si  costruirà  con  un  proscenio  montabile  io 
modo  che  si  postfa  tener  Torcbestra  coperta  o  scoperta  a  piacere. 

«%  Per  la  nasionaiità  della  musica. 

Lettera  al  Direttore  della  «  Bivista  Musicale  Italiana  » . 

Sig.  Direttore, 

Avevo  promesso  di  svolgere  quelFabbozzo  di  un  mio  lavoro  «  Ipotesi  sulla  far* 
mcmione  della  scuola  musicale  it&liana  >  che  Vossignoria  lesse  di  sfuggita  nel 
suo  ufficio,  la  sera  del  10  dicembre  1906.  Essendo  poi  comparso  nel  N.  7  del 
S.  Cecilia,  un  articolo  che  pone  sul  tappeto  la  questione  di  codici  sconosciuti, 
dai  quali  prendeva  le  mosse,  ho  creduto  che  sarà  più  utile  alla  causa  della  na- 
zionalità della  musica,  lanciare  un  appello  a  tutti  i  cullatori  della  critica-storica 
musicale,  chiedendo  la  loro  collaborazione  se  trovano  del  buono  nelle  mie  idee, 
oppure  le  opportune  modificazioni  ;  ed  accetterei  anche  la  condanna  purché  derivi 
da  esposte  ragioni  chiare^  evidenti,  irrepugnabili. 

Un  po'  d'incoraggiamento  alle  mie  credute  utopie,  Tebbi  fin  dalPottobre  1906 
dal  discorso  inauguralo  del  Congresso  dei  maestri  musici  italiani,  nel  quale  di- 
scorso il  Gallìgnani  disse:  «  L'arte  che  più  onora  gli  Italiani  èia  Musica,  come 
quella  che  abbiamo  diritto  di  chiamare  nostra  > .  Tale  proposizione  (pensai  io) 
potrà  bensì  essere  accettata  a  priori  da  uu  gruppo  di  musicisti  italiani,  i  quali 
reclamano,  dal  Governo  italiano,  maggior  cura  per  la  musica  italiana  in  omaggio 
alForgoglio  nazionale,  e,  più  specialmente,  per  migliorare  la  loro  condizione  eco- 
nomicamente italiana;  ma  sarebbe  pure  ottima  cosa,  anzi  doverus.-t.  che  qualche 
italiano,  o  gruppu  d'italiani,  cercasse  di  dimostrarla  con  sistema  ^cientifico,  af- 
finchè questi  italiani  non  abbiano  ad  apparire  solamente  capaci  di  cantare  alla 
cieca  allorché  si  tratta  di  muovere  la  compassione  di  chi  potrebbe  suonare  i  con- 
tanti nelle  tasche  dei  cantanti.  Ecco  la  ragione  che  mi  iimove  ad  esporle  il  di- 
segno di  tale  opera,  sperando  che  \)er  autorità  di  Vossignoria  Illustrissima  possa 
essere  proposta  agli  emeriti  collaboratori  della  Rivista  Musicale  Italiana,  trat- 
tandosi qui  non  di  uno  studio  con  intendimenti  di  privati  interessi,  ma  di  riven- 
dicare alla  patria  nostra  una  gloria,  forse  la  maggiore  tra  le  glorie  artistiche 
nazionali. 

Riassumo  brevemente  l'ipotesi  dando  uno  schema  del  lavoro: 

Suppongo  che  al  tempo  di  S.  Ambrogio  si  sia  formato  nel  popolo  cristiano  un 
genere  di  musica  affatto  diverso  dal  gen.re  arreco;  e  che  nella  liturgia  Romana, 
abbia  dovuto  subire  una  riforma  all'epoca  di  S.  Gregorio;  quindi,  coH'influenza 
del  bizantinismo,  abbia  degenerato  fino  ad  essere  immischiato  al  discanto,  al  con- 
trappunto, al  genere  cromatico,  cosicché  tale  congerie  di  elementi  diversi  dovette 
essere  disciplinata  dal  Palestrina  con  indirizzo  nuovo,  seguito  dalle  scuole  arti- 
stiche, riservate  ai  pochi  :  ma  i  grandi  compositori  melodrammatici  italiani,  con 
un  lampo  del  loro  genio,  assimilandosi  le  tradizioni  popolari  locali,  abbiano  in- 
tuito quale  doveva  essere  l'essenza  estetica  di  quel  primitivo  canto,  donde  il  Ver- 
diano: «Torniamo  all'antico,  e  sarà  un  grande  progresso». 

Ciò  posto  si  dovrà  ricercare: 

I.  Quali  siano  i  documenti    autentici  della  scuola  italiana;  che    comprende 
due  fasi: 

a)  Paleografìa  musicale  italiana  ; 

h)  Critica,  con  lo  studio  comparato  delle  liturgie  italiche  : 

li.  In  qual  modo  potevano  essere  letti  in  origine: 

a)  Supposta  teoria  del  melospato; 

b)  Approssimata  determinazione  del  ritmoplasto,  prendendo  come  punto  di 
partenza  l'innoritmia  tradizionale  e  viva  del  popolo. 

III.  Come  furono  interpretati  nell'epoca  di  mezzo  (da  Guido  al  Palestrina): 

a)  Teoria  degli  enarmonisti  e  contrappuntisti  sotto  l'influenza  del  bizan- 
tinismo ; 

b)  Relazione  tra  scrittura  ed  esecuzione. 
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IV.  Come  possano  rispondere  alPesigenza  delFarte  e  della  litnrgìa  odierna: 

a)  Teoria  moderna  della  scala  e  snoi  difetti; 

b)  e  Esercizi  vocali  sulle  scale  naturali,  che  sono  tre,  Voriginaria  di  Za, 
«  la  maggiore  di  Do  e  la  minore  di  Mi  ;  senza  Taccompagnamento  di  alcun 
«  istrumento  a  base  temperata  >  ; 

e)  Studio  dell'elemento  drammatico,  lirico,  oratorio,  narrativo  nella  liturgia; 
d)  <  Analogie   artistiche  tra  i  melismi   pievesi  (vedi  N.  7,  8.  Cecilia)  e 
«  l'autonomia  neumatica  della  scuola  melodrammatica  moderna  » . 

Sono  questioni  forse  già  discusse  separatamente,  e  alle  quali  non  mancherebbe 
che  Tunità  d*intendimento  con  Tapplicazione  ai  libroni  della  Pieve  (in  diocesi  di 
Bologna),  avendo  noi  italiani  in  genere,  ed  io  pievese  in  ispecie,  il  diritto,  anzi 
il  dovere,  di  «  quererc  t>i  nostro^  a  nostrit  et  de  nostro  quid  possit  in  questionem 
devenire  » . 

Le  due  questioni  segnate  da  virgolette  sono  le  più  pratiche,  ed  in  esse  è  ri- 
posto il  frutto  della  scuola  italiana. 

Basterebbe  una  esecuzione  di  qualche  brano  preso  dagli  inni  popolari,  poi  di 
un  graduale  pievese,  interpretato  in  note  moderne  secondo  il  criterio  di  supposta 
analogia  artistica  tra  la  scuola  italiana  primitiva  e  la  recente  melodrammatica, 
e  metterla  al  confronto  con  una  cavatina  di  un'opera  melodrammatica  moderna, 
interpretata  con  note  musicali  antiche.  Ecco  la  novità  che  deve  suscitare  le  più 
grandi  controversie  di  arte,  di  scienza  e  di  crìtica,  ma  il  fatto  sarà  quello  che 
taglierà  la  testa  al  toro. 

Con  stima  ed  ossequio. 

Castel  S.  Giovanni,  Piacenza. 

ALFREDO  Martelli. 

Necrologie. 

^j%  A  Vioniia  niorì  in  età  di  52  anni  il  compositore  di  operette  e  «lirettore 
d'orchestra  Prof.  Giuseppe  Hellmesberger,  liglio   del    famoso  violinista  viennese. 

^%  A  Lipsia  mori  a  75  anni  il  D'  Federico  Werder  che  dal  1869  insegnava 
lingua  italiana  al  Conservatorio  di  musica.  Fu  per  molto  tempo  console  italiano 
a  Lipsia  e  si  occupò  con  passione  di  storia  e  di  mitologia. 

^*^^  A.  J.  Polak  è  morto  a  Hotterdam  in  età  di  C7  anni.  Ricordiamo  di  lui 
diversi  e  importanti  studi  recensiti  in  questa  Rivista^  tra  i  quali  noteremo  quelli 
intitolati  :  Suìla  ritmica  dei  suoni  e  la  condotta  delle  voci,  Uarmonizzazione  di 
melodie  indiane,  turche  e  giapponesi. 

^*^  A  Pietroburgo  morì  a  58  anni  il  flautista  e  compositore  Ernesto  Koliler. 

«*^  A  ('oblentz,  il  prof.  Hermann  Deiters;  scrisse  su  Brahms,  su  Beethoven. 

#*^  A  Parigi,  Edouard  3fangin,  direttore  d'orchestra  all'Op^'ra;  fondò  il  Con- 
servatorio di  Lione. 

Monuìneìitù 

/^  A  Saint-Cloud  si  ò  inaugurato  .un  busto  monumentale  di  Gounod. 


:ì 
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Annuario  dei  R.  Conservatorio  di  musica  Giuseppe  Verdi  di  Milano,anno  XXIV. 

—  Milano,  Tip.  Bonetti.  —  L.  0,50. 

Berenzl  À.,  Di  Giov.  Paolo  Chiggini,  celebre  liutaio  bresciano.  Ristampa.  — 

Cremona,  Tip.  Cooperativa. 

—  La  patria  del  liutaio  G.  B.  Gaggini.  8*  ristampa.  —  Cremona,  Tip.  Coope- 
rativa. 

Cameroui  A..,  Ciò  che  può  dire  la  musica.  Conferenza.  —  Milano,  Tip.  Codara. 

C ametti  À.,  Mozart  a  Roma.  —  Roma,  Tip.  Unione  Cooperativa. 

Capra  M.,  Annuario  generale  del  musicista  in  Italia^  indastrìale,  commerciale 
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Magrini  G.,  Manuale  di  musica  teorico-pratico  per  le  famiglie  e  per  le  scaole. 

—  Milano,  Hoepli. 

Mnsmeci  Z.,  Pro  riforma  {della  mtmca  sacra):  chiacchierata  fra  un   laico  ed 

un  ceciliano.  —  Acireale,  Tip.  XX  Secolo. 
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Bridge  F.,  Das  e  Shakespeare  >  Musik  u.  Qeburtstagsbuch.  —  Leipzig,  Bos- 
wortb. 

ConoB  G.,  Sammìung  v.  Aufgaben,  Uhungen  u.  Fragen  zur  prakt.  Erlemong 
der  Elementar-Mnsiklebre.  Àns  dem  Ross.  —  Moskan,  P.  Jnrgenson. 

DentSGh  0.  £.,  Beethovens  Beziehungen  zu  Chraz.  Nene  Beitr&ge  znr  Biographie 
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Breitkopf. 
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Kirsten  R.,  Streitzilge  durch  die  musikàliseììe  Dekìamation  in  B,   Wagnen 
e  Parsifal  > .  —  Annaberg,  Graser. 

Lando^t  J.,  Meihade  des  Notenlesens  SchUlerixusg.  —  Freiburg,  M.  Liebers. 

Louis  R.  0.  Thnllle  L.,  Harmonielehre.  —  Stattgart,  C.  GrOningen. 

Mayrhofer  R.,  Psychologie  dea  Kìanges  u.  die  daraus  hervargehende  theore- 
ti8ch-prakti8che  Harmonielehre.  —  Leipzig,  F.  Schoberth. 

Nemnanii  A.,  Erinnerungen  an  E.  Wagner,  —  Leipzig,  L.  Staackmann. 

Riemann  H.,  Handbuch  der  Musikgeachiehte,  II  Bd.  1  TL  Das  Zeitalter  der 
Renaissance  bis  1600.  —  Leipzig,  fireitkopf. 

Schiffels  J^i  Sangerfreund.  Bine  Sammlg.  v,  Vólks  u.  VolkstUmì.  Liedem.  — 
Hamm.,  Breer  u.  Thiemann. 

Thalemann  F.  M.,  Schule  des  kirchlichen  Orgeìspiels  auf  elementarer  Grund- 
ìage.  —  Meissen,  H.  W.  Schlimpert. 

Winter-Bertelli   M.,  Der  Mechanismus   der   Stimme   u.  die  Chrundlehren  f. 
korrekten  Gesang.  —  Prag,  J.  Hoffmann. 

Ziegler  L.,  R.  Sirauss  in  seinen  dramatischen  Dichtungen,  —  Mtincben,  Th. 
Ackermann. 
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Bedwell  G.,  The  Evoìution  of  the  Organ.  —  London,  Rider. 
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uhmim  mhiiji  iqusig^ 


AtUari  moderni. 

Balakirew  MilL  —  Sonate  (B  MoU)  pour  le  piano. 

—  NovéUtte  poar  le  Piano.  —  Jal.  Heinr.  Zimmermann.  Leipzig. 

L'attenzione  si  ferma  sabito  snlla  Sonata,  la  quale  consta  di  quattro  parti: 
Andantino,  Maznrka,  Intermezzo  e  Finale.  Così  l'artista,  senza  asservirsi  ad  una 
forma  di  convenzione,  sì  esprime  Uberamente  :  più  che  dal  valore  dei  singoli 
pensieri,  Topera  d'arte  riceve  il  sno  fascino  da  un  non  so  che  di  poetico  che 
Tanirna  ;  venga  l'inspirazione  dai  canti  del  popolo  e  che  l'artista  vi  s*abbandoni 
ingenuamente  nel  pensiero  che  non  gli  occorrano  altre  ricchezze  :  o  Tarte  dei 
musicisti  russi  acquisterà  forza  nel  carattere  nazionale. 

Castro  Ricardo.  —  Op.  28.  Deux  Impromptus  pour  Piano.  —  Friedrich  Hof- 
meister.  Leipzig. 

È  migliore  il  secondo  in  forma  di  polka. 

Checcacci  G»  F»  —  lìlusiragioni  musicdlif   testo  di  G.  Agenore   Magno.  — 
F.lli  Serra.  Genova. 

Chinieri  Paolo.  —  Dalla  Montagna.  Sei  pezzi  per  Pianoforte.  —  Carisch  e  J&- 
nìchen.  Milano  e  Lipsia. 

La  musica  risponde  meno  al  carattere  del  pianoforte  che  a  quello  della  or- 
chestra; nello  stile  il  Chimeri  si  accosta  agli  operisti  italiani  più  in  voga. 

Clanssnitzer  Pani»  —  Hundert  ChoralvorspieU  f&r  Orgel.  —  F.  E.  C.  Leuckart. 
Leipzig. 

Comprende  39  preludi  facili  e  brevi,  61  di  maggiore  difficoltà  e  sviluppo,  e  9 
figurazioni  sul  corale  <  Cristus,  der  ist  mein  Leben  >.  Bel  fascicolo:  41  Clauss- 
nitzer  ha  uno  stile  semplice  e  severo  e  piace  pel  sentimento  della  melodia. 

Menter  Sofie.  —  Op.  5.  Bomance  pour  Piano.  —  Bob.  Forberg.  Lepzig. 
Pagina  semplice  e  piacevole  nella  melodia. 
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Sanret  Emile.  —  Op.  65.  Souvenir  de  Hongrie,  Andante  et  Caprice  hongrois 
poor  le  Violon  avec  Piano.  —  Rob.  Forberg.  Leipzig. 

Quello  che  si  domanda  al  genere  rapsodico  —  e  le  danze  ungheresi  fhrono 
tanto  sfrattate  —  si  trova  nella  composizione  del  Sanret  specialmente  nel  Ca- 
priccio; e  il  concertista  yi  può  dimostrare  Tarte  degli  effetti  più  brillanti. 

Hchytte  Ludwig*  —  Op.  145.  Zwólf  Geschichten  und  Màrchen  fUr  die  lu- 
gend  am  Klavier  ergahli,  —  Leipzig.  Friedrich  Hofineister. 

In  questo  genere  d'arte  importa  educare  il  gnsto  dei  giovanetti,  svilupparne 
il  sentimento  delFarmonia  e  del  ritmo  ;  la  musica  dello  Schjtte  li  prepara  piut- 
tosto all'arte  leggera  da  salotto. 

Thuillo  Ludwig.  —  Op.  37.  Zwei  Klavier stOcke,  —  Fr.  Kistner.  Leipzig. 

I  due  pezzi  avvicinati  fan  vedere  gli  estremi  del  temperamento  del  compianto 
musicista  :  bella  per  sentimento  melodico  la  Trenodia,  e  riuscita  la  Burla,  viva- 
cissima per  effetto  ed  umorismo. 

Tomicich  Hugo.  —  Op.  4.  Sechs  instruktive  Klavieratucke  fiir  di  Jngend.  — 
Friedrich  Hofmcister.  Leipzig. 

Autori  antichi* 

Bach   Joh.    Seb.   —   Frammenti  d*una  Suite;  edizione   riveduta   da  Pietro 
Azzoni.  —  Breitkopf  &  Hiirtel.  Leipzig. 

È  la  Suite  in  fa  minore  :  ma,  francamente,  la  diteggiatura  è  impacciata  uè 
risponde  ai  principi  della  tecnica  moderna. 

Au8  den  Klavier-  Abenden  von  Eugend  *  Albert: 
Sehumann  Rob.  —  Études  symphoniques.  —  Op.  IL  Chrande  Sonate. 
Mozart  W.  A.  —  Rondò. 
Uaeudel  G.  F.  —  Chaconne. 

Rameau  J.  Fh.  —  Gavotte  mit  Variationen.  —  Rob.  Forberg.  Leipzig. 

II  D'Albert  prosegue  la  sua  bella  pubblicazione  :  le  opere  di  Sehumann  attrag- 
gono di  più  Tattenzione  dolio  studioso:  notiamo  che  nella  Gavotta  di  Rameau 
sono  soppressi  gli  ornamenti  non  più  accetti  al  gusto  moderno.  All'ultimo  mo- 
mento abbiamo  ricevuto  il  Clavicembalo  ben  temperato  e  le  Inveneioni  di  Bach 
in  una  edizione  curata  dal  D'Albert  (presso  Cotta),  la  quale  è  di  speciale  im- 
portanza per  certe  idee  suirinterpretazione  della  musica  Bachiana  ;  uè  parleremo 
a  miglior  agio. 


Giuseppe  Magrini,  Gerente  responeabile. 


Torino  —  Vinoehzo  Bona,  Tip.  di  S.  M.  e  de'  RR.  Principi. 


^memo^iei^ 


Essai 
sur  les  origines  de  la  irjusique  descriptive. 


D, 


ia  prépondérance  accordée  par  un  grand  nombre  de  composi- 
teurs,  et  principalement,  depuìs  1850,  par  les  héritiers  de  Berlìoz 
et  de  Liszt,  à  Télénaent  littéraire  sur  l'élément  musical,  dans  les 
oeuvres  memes  qui  ne  font  point  appel  au  concours  direct  des  pa- 
roles,  a  suscité  de  multiples  discussions  sur  le  pouvoir  expressif  et 
descriptif  de  Tart  des  sons,  sur  la  «  peinture  musicale  >,  et  sur  les 
limites  de  la  poesie  et  de  la  musique.  Il  n'est  pas  toujours  arrivé 
que  les  dissertations  les  plus  volumineuses  ou  les  plus  affirmatives 
dans  un  sens  ou  dans  Tautre  fussent  appuyées  sur  les  recherches 
historìques  qui  sembleraient  devoir  ètre  regardées  en  pareille  ma- 
tière  comme  l'unique  point  de  départ  possible  et  raisonnable.  £n 
general,  on  a  vu  sur  ce  sujet  la  plupart  des  estbéticiens  se  guider 
sur  des  doctrines  philosophiques  établies  a  priori^  et  dont  ils  se 
contentaient  de  montrer  la  négation  ou  la  confirmation  dans  quelques 
oeuvres  classiques  (1),  sans  beaucoup  s'inquiéter  de  savoir  si  ces 


(1)  C*est  ainsi  qa*ont  procède  les  écrivains  de  Técole  philosophiqae,  depuis 
Victor  Coubin,  dans  son  célèbre  livre  Du  vraiy  du  beau,  du  bienj  jusqa'à 
M.  Edmond  Goblot,  dans  son  article  :  La  Mttsique  descriptivef  de  la  *  Revue 
philosophiqne  „,  26*  année,  1901,  p.  58  et  sniv. 
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(Buvres  se  rattachaient  à  d'autres  par  une  filiation  suÌTie,  et  si  le 
faisceau  d'idées  et  de  procédés  artistiques  par  où  elles  se  ressem- 
blaient  ne  formait  point  une  sorte  de  langage  traditionnel,  lentenient 
constitué  par  plusieurs  générations  de  musìciens. 

Les  écrìvains  mémes  qui,  en  présence  des  progrès  et  de  la  vogue 
du  «  poème  symphonique  »,  ont,  depuis  quelques  années,  abordé  le 
problème  de  la  musique  descriptive  par  son  coté  historique,  n'ont 
guère  encore  essayé  de  remonter  aux  origine».  M.  Wilhelm  Tappert, 
dans  le  chapitre  de  ses  «  études  musìcales  »  intitulé  «  Zooplastique 
en  musique  »  (1),  où  il  a  rassemblé  les  notations  du  cbant,  du  cri 
ou  de  Tallure  des  animaux  chez  un  grand  nombre  de  compositeurs, 
n'a  presqae  pas  cité  d*exemples  du  XVI^  siècle.  M.  Jules  Garle^  et 
M.  Adolphe  Jullien  ont  commencé  à  Lully  leurs  articles  sur  «  les 
musiciens  paysagistes  »  et  sur  «  la  musique  pittoresque  >  (2).  On 
ne  peut  mentionner  que  pour  mémoìre  le  petit  livre  de  Johannes 
Weber  (3).  M.  E.  Hohenemser,  en  examinant  théoriquement  la  pos- 
sibilité  de  la  description  dans  la  musique  à  programmo,  s'est  akstenu 
d'en  retracer  Vhistorique  (4).  M.  Woelfflin,  qui  a  divise  son  traTail 
par  matières,  en  s'occupant  successivement  des  tradutions  musicales 
de  Vorage,  du  chant  des  oiseaux  et  du  bruit  des  cloches,  n'est  pas 
renK>£té  au-delà  de  Tépoque  classique  (5).  De  méme,  M.  M.  Griyeau, 
au  aujet  de  Tinterprétation  de  Torage  (6).  M.  Max  Vancsa  a  prìs 
dans  la  nausique  instrumentale  du  XVIP  siècle  le  point  de  départ 
de  ses  articles  sur  Thistoire  de  la  musique  à  programmo  (7),  en  se 


(1)  W.  Tappkbt,  Mtisikalische  Studien.  Berlin,  1868,  in-8^ 

(2)  J.  Carlez,  Les  Musiciens  paysagistes,  dans  les  *  Mémoires  de  TAca- 
démie  de  Caen  ,,  année  1870,  p.  216  et  suiv.  —  Ad.  Jullien,  Airs  variis. 
Paris,  1877,  m-12«,  p.  137  et  suiv. 

(3)  J.  Wbbbe,  Lea  lUusions  musicales,  Paris,  1883,  in-12^  2«  édit.,  1900,  m-12*. 

(4)  R.  Ho^KHKiisER,  Uher  die  Programmmusik,  dans  les  "  Sanunelbàmiik 
der  Internationalen  Musikgesellschaft  „,  tome  1,  1899-1900,  p.  307  et  suìt. 

(5)  E.  von  Woelfflin,  Zur  Geschichte  der  Tonmalereif  dans  les  *  Sitznngs- 
berichte  der  philos.  philol.  histor.  Elasse  der  Egl.  Akademie  der  Wissen- 
achaften  zu  Miinchen  ,,  années  1897  et  1898. 

(e)  Mau^igb  Grivbau,  VinterprétaHon  artistique  de  Vorage,  dans  la  *  Ri- 
vista muMoale  italiana  „,  voi.  Ili,  année  1896,  p.  684  et  suiv. 

(7)  D'  Max  Yahcsa,  Geschiohte  der  Programmmusik,  dans  la  rerue  **  Die 
Mnsik  „  2«  année,  1902-1903,  t.  IV,  p.  323  et  suiv.,  403  et  suiv. 
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bornant  à  une  courte  énumération  de  quelqaes  OBUvres  précédentes  (1). 
M.  Wilhelm  Klatte,  en  reprenant  le  méme  sujet,  n'a  guère  traité 
moins  brìèvement  l'epoque  de  la  Renaissance  (2).  M.  Karl  Nef,  bien 
informe  des  oeuvres  du  XVP  siècle,  s'est  limite  aa  domaine  special 
des  descriptions  musicales  de  batailles  (3),  dont  s'eri  occnpée  récem- 
ment  M""®  Elsa  Bienenfeld  (4). 

M"^  Frederick  Niecks,  dans  le  gres  livre  qu'il  vient  de  consacrer 
à  la  inusique  à  programmo,  n'à  era  devoir  accorder  qne  six  pages 
aux  oeuvres  ancìennes  (5). 

Les  mémes  questions  ont  été  sonvent  touchées  relativement  à  des 
maìtres  ou  à  des  ouvrages  déterminés:  mais  l'histoire  des  origines  de 
la  musique  descriptive  reste  encore  à  écrire. 

Le  travail  que  nous  présentons  au  lecteur  n'a  pas^  cortes,  la  pré- 
tention  de  combler  une  telle  lacune,  et  de  dire  d'un  seul  coup  le 
dernier  mot  sur  un  ordre  de  faits  que  la  philosophie  n'est  pas  près 
d'expliquer,  non  plus  que  Térudition  n'est  assurée  d'en  pouvoir 
jamais  éclairer  toutes  les  obscurités  bistoriques.  Pour  au  moins 
éviter  quelques-unes  de  celles  qui  résultent  d'un  malentendu,  il  n'est 
meilleur  moyeo  que  de  s'entendre  au  préalable  sur  une  «  bonne  de- 
finì tion  ».  Nous  prions  donc  le  lecteur  de  n'attendre  de  nous  rien  qui 
concerne  la  musique  expressive^  la  peinture  musicale,  ou  Tonnuderei 
des  esthéticiens  allemands,  mise  au  service  de  Texpression  des  émo- 
tions.  Nous  nous  occuperons  exclusivement  de  la  musique  imitative 


(1)  Le  D'  Vancsa  a  eu  la  main  malheureuse  en  rangeant  Lea  MoteUi  del 
frutto  et  les  Motetti  del  fiore  parmi  les  oeuvres  do  muBique  descriptive,  et 
en  les  attribuant  à  Nicolas  Gombert»  tandis  que  ces  célèbres  recneils,  très 
rares,  il  est  vrai,  mais  sonvent  décrits,  sont  des  collections  de  morceauz 
religieuz  de  différents  compositenre. 

(2)  W.  Klattb,  Zur  Oesehiehte  der  Programmmusìk,  Berlin,  s.  d.  (1905), 
in-12**  (VII.  Bd.  de  la  collection  '  Die  Musik  ,,  hrsg.  von  Richard  Stranss). 

(3)  Karl  Nbf,  Schlachtendarstellungen  in  den  Muaikf  dans  *  Die  Grenzboten  ,, 
annéc  1904,  t.  Ili,  p.  280  et  suiv. 

(4)  Elsa  Bienenfeld,  Uber  ein  beatimnUes  Problem  der  Programmmu8Ìkj 
dans  le  "  Balletin  mensnel  de  la  Société  Internationale  de  mnsiqne  „ 
8*  anncé,  1906-1907,  p.  168  et  suiv.  —  On  vondra  bien  nous  permettre  de 
dire  que  nous  avons  autrefois  fait  parattre  un  petit  essai  sur  Le9  Batailles 
en   mmiquef    dans  *  le  Guide    Musical  ,  des  28  février,  1  et  8  mars  1888. 

(5)  F.  NiECKs,  Programme  music  in  the  last  four  centuries.  London,  s.  d. 
(1907),  in.8^ 
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ou  descripUve,  dans  laquelle  le  composìteur  s'inspire  des  bruìts  exté- 
rieurs,  ou  s'eiforce  de  suggérer  à  Tauditeur,  par  des  sons,  des  images 
visuelles,  et  de  représenter  des  objets  ou  des  actes  réels,  plutdt  qae 
de  traduire  Tìmpression  produite  par  ces  objets  ou  ces  actes  sur 
Timagination.  Cotte  conception  picturale  de  la  musique  descriptive, 
cotte  recherche  immediate  de  Timitation  de  la  nature,  a  été  le  premier 
stade  du  long  développement  historique  de  la  musique  à  programmo. 
Nous  en  arréterons  provisoirement  Tétude  à  la  fin  du  XVI«  siècle. 

I. 

Si  nous  demandons  aux  écrivains  du  XVIII®  siècle  de  nous  ren- 
seigner  sur  les  origines  de  la  musique  descriptive,  ils  ne  se  mon- 
treront  nullement  embarrassés  pour  nous  répondre  qu*elle  fut  inventée 
dans  le  Paradìs  terrestre.  Dom  Caffiaux,  traitant  de  l'histoire  de 
la  musique  «  depuis  la  naissance  du  monde  jusqu'à  la  prise  de 
Troie  »,  examine  «  si  Adam  était  musicien  »  (1).  A  la  vérité,  dit  il, 
«  il  seroit  difficile  de  fixer  la  première  epoque  de  la  musique,  si  Ton 
ne  parloit  qu'aux  philosophes,  aux  algébristes,  aux  géomètres,  aux 
mathématiciens,  à  ces  hommes  de  calcai  et  de  combinaisons  qu'on 
ne  persuade  quo  la  règie  et  le  compas  à  la  main.  Mais  si  des  con- 
jectures  vives  et  frappantes  peuvent  quelque  chose  sur  des  esprits 
raisonnables,  je  ne  vois  pas  qu'on  puisse  se  dispenser  de  croire  que 
Tépoque  de  la  création  da  premier  horome  n*ait  été  celle  de  la  mu- 
sique >.  C'est,  ajoute  Dom  Caffiaux,  «  le  sentiment  du  P.  Parran, 
jésuite,  du  baron  des  Coutures,  et  de  plusieurs  autres  écrivains  »  (2). 

Il  reste  à  savoir  par  quelle  voie  notre  premier  pére  fut  conduit 
à  une  si  belle  inyention.  Adam,  selon  le  savant  religieux,  «  entend 
autour  de  lai  les  oiseaux  former  des  concerts  que  la  nature  seule 
leur  a  appris.  Seroit-il  insensible  à  cotte  melodie?  ou  plutòt  ne 
chercheroit-il  pas  dans  son  propre  organo  à  rendre  des  sons  quMl 


(1)  Dom  Caffiaux  (1712-1777),  religieux  bénédictin,  connu  surtout  par  son 
Trésor  généalogique,  n*a  ni  public  ni  termine  son  Histoire  de  la  musigne, 
dont  le  ms.,  sensiblement  diiférent  de  la  description  qu*en  a  donnée  FétÌ8» 
existc  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris,  mss.  fr.  22536  et  22537. 

(2)  Les  ouvrages  auxquels  fait  allusion  Dom  Caffiaux  aont  le  Traile  de 
la  musique  théoriqne  et  pratique  du  P.  Parran,  imprimé  à  Paris  en  1646,  et 
La  Morale  universellej  de  Jacques  Parrain,  baron  des  Coutures.  Paris,  1687. 
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entend  si  souvent  répéter?  Peut-étre  méme  que  les  divers  sons  qae 
la  nature  faisoit  retentìr  de  toutes  parts  pouvoient  lui  faire  naitre 
l'idée  de  réduire  en  art  et  de  trausmettre  à  la  postérité  une  science 
dont  il  avoit  apporté  les  premiers  principes  en  voyant  le  jour  >. 

Il  y  avait  dans  ces  «  conjectures  »  de  Dom  GaJSGaux  un  essai 
curieux  de  conciliation  entre  les  traditions  palennes  de  Lucrèce  et 
la  doctrine  de  Saint  Thomas  d'Aquin  (1):  le  P.  Martini  devait  8*en 
tenir  à  celleci,  sans  d'ailleurs  y  donner  beaucoup  plus  qu'une 
adhésion  tacite  (2).  Quant  à  Gresset,  en  sa  qualité  de  poète,  et  bien 
qu'il  écrivit  en  simple  prose  son  Discours  sur  Vharmonie  (3),  il  pré- 
férait  attrìbuer  à  la  femme  Thonneur  d'une  si  belle  découverte: 
«  Consultons  les  archives  du  monde,  s'écrietil  avec  emphase.  Dès 
qu'Eve  eut  entendu  les  gracieux  accents  des  oiseaux,  devenue  leur 
rivale,  elle  essaya  son  gosier;  bientòt  elle  y  trouva  une  flexibilité 
qu*elle  ignorait,  et  des  graces  plus  touchantes  que  celles  des  oiseaux 
memes  ». 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  à  des  citations  qui  n'ont  de  l'histoire 
que  le  nom.  C'est  à  une  epoque  à  peine  éloignée  de  nous  de  quelques 
siècles,  et  dans  les  contrées  de  Toccident  latin^  que  nous  nous  bor- 
nerons  a  chercher  les  plus  anciens  essais  de  véritable  musique  des- 
criptive. 

Le  premier  musicìen  qui  s*écria:  «  Et  moi  aussi,  je  suis  peintre!  > 
se  perd  dans  la  foule  anonyme  des  musiciens  du  moyen  àge.  Peut- 
étre  étaìt-ce  Tun  de  ces  moines,  retirés  dans  la  paix  des  cloitres, 
qui  entre  les  longs  offìces  de  jour  et  de  nuit,  s'occupaient  à  enlu- 
miner  des  manuscrits  et  à  composer  des  séquences. 

On  pourrait  aisément  découvrir  dans  le  répertoire  du  chant  gré- 


(1)  Au  livre  V  du  poème  de  Luc&éce,  De  natura  rerum,  se  lit  un  passage 
sur  Torìgine  de  la  musique  :  *  Le  chant  flexible  des  oiseaux  fut  imité  par 
la  voix  longtemps  avant  qu'une  suave  melodie  s*unit  aux  vers  faciles  pour 
charmer  l'oreille  des  humains  ,,  etc.  —  La  doctrine  de  Saint  Thomas, 
énoncée  dans  sa  Somme,  part.  1,  qucst.  94,  art.  3,  consistait  à  affirmer 
qu*Àdam  avait  sur  toutez  choses  *  la  science  infuse  ,.  Le  P.  Mersenne  et  le 
cardinal  Bona  étaient  parti s  de  ce  principe  pour  lui  attribuer  la  connais- 
sance  de  la  musique. 

(2)  G.-B.  Martini,  Storia  della  musica,  Bologna,  1757,  voi.  I,  p.  14. 

(3)  Ce  petit  ouvrage  de  Gresset,  publié  à  Paris  en  1737,  a  été  reproduit 
dans  los  éditions  de  ses  ceuvres. 
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gorien  de  nombreux  exemples  de  commentaire  ou  de  descriptìon  par 
le  ebani  d'un  mot  ou  d'une  pbrase  du  texte;  ce  ne  seraient  pas 
seulement  les  formules  vocalisées  qu'appellent  naturellement  les  ìdées 
de  jubilation  ou  d'exaltatìon,  les  mentìons  d'une  clameur  qui  s'élève 
dans  la  nuit,  ou  d'une  voix  qui  résonne  aux  oreilles(l),  mais  bien 
encore  des  images  figurées»  come  celle  dea  divers  langages  parlés  par 
les  Apòtres,  dans  r«  Alleluia  »  de  la  Pentecdte,  Loquehantur  variis 
linguiSj  où  le  mot  variis  est  marqué  par  la  répétition  d'un  méme 
dessin  sur  des  degrés  difTérents  de  Téchelle;  ou  la  valeur  dounée  au 
mot  adducentur  dans  le  courant,  et  surtout  à  la  fin  du  Trait  de  la 
messe  du  commun  des  Vierges  (2).  Si  ces  fragments  mélodiques 
ressortent  évidemment  de  ce  que  l'on  appello  la  «  peinture  musicale  », 
on  n'y  volt  cependant  que  le  còte  abstrait  de  cotte  peinture,  la  spé- 
cification  d'une  idée  et  non  pas  la  représentation  d*un  pbénomène 
ou  la  narration  d*un  fait.  Ceci  est  au  contraire  ce  que  l'on  croit 
deviner  dans  l'une  des  séquences  attribuées  à  Notker,  le  célèbre  re- 
ligieux  de  Saint  Gali,  au  IX®  siècle,  qui  commence  par  les  mots: 
Sancii  Spiritus  adsit  nohis  gratta^  et  qui  passe  pour  lui  avoir  été 
inspirée  par  le  bruit  monotone  et  régulier  d'une  roue  de  moulin  (3). 
La  formule  ondulatoire: 


qui  se  reproduit  périodiquement,  en  serait  un  souvenir. 

Les  intentions  expressives  révélées  souvent  dans  les  mélodies  gre- 
goriennes  ne  doivent  pas  se  confondre  dans  nos  recherches  avec  les 
intentions  imitatiyes.  Celles*ci  furent,  dans  le  chant  profane,  sug- 
gérées  aux  musiciens  par  les  poètes  ou  par  Tambiance  d'une  epoque 


(1)  Alleluia:  Quinque  prudentes  virgines,  de  la  féte  de  S^  Agnès,  sur  les 
mots:  '^  Media  autcm  nocte  clamor  factus  est  ,.  —  Trait:  Domine,  Deus 
virtutem,  de  la  fète  du  S.  Nom  de  Jesus,  sur  les  mots  :  *  Soiiet  vox  tua  in 
auribus  meis  n,  aux  pp.  409  et  421  du  Liber  graducUis  de  Dom  Pothier, 
édit.  Toumai. 

(2)  Liber  gradualis,  p.  289  et  p,  66  et  67  de  l'appendice. 

(3)  ScHUBiuBR,  Die  Sdngerschule  St  Gallens.  Einsiedeln,  1858,  in-4*,  p.  54, 
ex.  note  n*  23.  —  Variae  preces  ex  liturgia  tum  hodierna  tum  antiqua^ 
4«  édit.  Solesmes,  1896,  in-8^  \\  156. 
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où  s'éveillait  de  toutes  parts  ce  que  l'on  est  convenu  d'appeler  «  le 
sentiment  de  la  nature»:  une  disposition  à  ressentir  le  charme,  à 
comprendre  la  beante,  à  pénétrer  le  sens  du  monde  extérieur,  et  à 
Youloir  en  décrire,  en  reproduire,  en  ìnterpréter  Taspect  matériel  et 
la  signification  morale  ou  mystique.  Bien  avant  qne,  k  Tépoque  de 
la  Benaissance,  le  «  Pétrarquisme  »  soit  venu  stìmuler  sur  ce  poìnt 
la  poesie  fran^aise,  Tart  medieval  s'appliquait  déjà  sincèrement  à 
rétude  des  phénomènes  de  la  nature,  et  si  la  littérature  didactique 
et  la  peinture  de  paysage  ne  formaìent  pas  encore  de  «  genres 
tranchés  »,  elles  existaient  en  puissance  (1).  Par  les  monuments 
plastiques  et  scripturaux  de  cette  epoque  feconde,  il  serait  aisé  de 
montrer  les  hommes  du  moyen  age  attentifs  aux  spectacles  naturels 
et  à  la  vie  des  plantes  et  des  animaux,  entremèlant,  dans  les 
«  Bestiaires  »  aussi  bien  que  dans  les  bas-reliefs,  Tobservation  di- 
recte  avec  les  traditions  bibliques  et  les  légendes  fabuleuses.  Gomme 
les  poètes  et  les  conteurs,  les  peintres,  les  enlumineurs,  les  brodeurs 
situaient  les  personnages  de  leurs  fictions  romanesques,  de  leurs 
fresques,  de  leurs  miniatures,  de  leurs  tapisseries,  au  milieu  de  prés 
fleuris,  de  jardins  embaumés,  de  foréts  bruissantes,  qui  formaient 
aux  aventures  joyeuses  ou  senti mentales,  aux  amoureux  dialogues 
des  bergères  et  des  pastoureux,  des  «  gentils  chevaliers  »  et  des 
dames  débonnaires  »,  un  encadrement  à  la  fois  conventionnel  et 
réaliste,  tout  rempli  de  fleurs  et  d'oiseaux.  Il  n'était  point  d'ódifice 
que  Ton  ne  décorat  de  motifs  empruntés  à  une  flore  et  une  faune 
naives  et  capricieuses,  point  de  heaune  ni  de  cuirasse  qui  ne  fussent 
ornés  de  figures  d'hommes  ou  d*animaux,  de  scènes  de  chasse  ou  de 
guerre;  tonte  la  science  du  blason  reposait  sur  Temploì  de  figures 
stylisées  de  plantes  ou  du  bétes  réelles  ou  fantastiques.  Autoiir  des 


(1)  En  étudiant  **  le  Rcntiment  de  la  nature  dans  la  littérature  de  la 
renaissance  fran9aise  ,,  M.  J.  Voigt  a  émis  Topinion  que  la  peinture  ne 
pouvait  pas  avoir  influencé  les  poètes  en  ce  sens,  parce  que  à  cette  epoque 
la  France  ne  possédait  pas  encore  '  une  école  de  paysage  ,  (J.  Voigt,  Das 
NaturgefUhI  in  der  Litteratur  der  frati zosìschen  Benaissance.  Berlin.  1898, 
in-8",  p.  120.  121).  On  ne  trouve  pas,  en  eflPet,  *  une  école  do  Paysage  „, 
cultivant  le  paysage  en  soi,  chez  les  peintres  priinitifs  :  mais  chez  tous.  et 
notamment  chez  les  miniaturistes,  se  dénotc  au  moina  Vobservaiion  de  la 
nature,  naivement  contemplée,  serupuleusement  imitéc. 
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musiciens,  tout  contribuait  à  créer  une  atmosphère  qui  devait  les 
inciter  à  concrétiser  V  expressioD  de  lear  art  en  des  essala  d'imi- 
tation  réaliste:  et  il  était  inévitable  qu'ils  fussent  amenés  par  une 
transpositioD  littérale  des  procédés  des  arts  plastiques,  à  s'arréter 
tout  d'abord,  en  face  des  spectacles  de  la  nature  animée,  à  ceux  qui 
ressortaient  du  domaine  du  son,  et  serablaìent  leur  parler  d'avance 
leur  propre  langage. 

C'étaient,  au  premier  rang,  les  concerts  des  oiseaux,  que  les  poètes 
à  Tenvi  célébraient.  Les  chansons  abondaient,  où  le  «  rossignolet  du 
bois  joli  »  apparaìssait  comme  un  messager  d'amour,  et  plus  d'une 
d'entre  elles  est  passée,  au  XVI®  siècle,  du  répertoire  du  chant  po- 
pulaire  dans  celui  de  la  composition  polyphonique.  Mais  en  dehors 
de  tonte  traduction  musicale,  la  littérature  medievale  consacrait  à 
la  louange  des  oiseaux  chanteurs  assez  de  pages  pour  former  toute 
une  anthologie.  Tel  poèta  se  bornc  à  des  exclamations  admiratives: 

Deus!  con  si  alt  biaus  bois! 

Li  roisignors  i  chante, 

La  mavis,  la  callandre. 

Li  orious,  tuit  li  oisel  ki  sont  (1). 

Tel  autre  se  dit  sollicité  à  chanter  lui  raéme  par  le  voix  du  prin- 

temps: 

Quant  froidure  trait  a  fin 

Encontre  la  seson, 
Que  chantent  en  leur  latin 

Par  bois  cil  oiseillon, 
Et  verdissent  cil  gardin, 

Lors  si  [est  bien]  raison 
Que  je  chant  de  cuer  trés  fin  (2). 

Baudoin  de  Condé  aimait  entendre 

Chanter  le  malvis  et  Taloe 

Qui  en  son  dous  chant  le  temps  loe  (3). 


(1)  G.  Raynaui>,  Recueil  de  motets  fran^ais  des  XII*  et  XIII*  xiècìes.  Paris, 
1883,  t.  II,  p.  7.  —  Les  oiseaux  ici  nommés  sont  le  roasignol,  ralouette 
huppée  (mauvis),  l'alouette  sentinelle  (calandre)  et  le  loriot  (orious). 

(2)  G.  Raynaud,  ibid.,  t.  Il,  p.  41. 

(3)  Ilistoire  littérnire  de  la  France,  t.  XXIII,  p.  280. 
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L'auteur  du  poème  des  Trois  Marie  ne  manquait  pas  de  consacrer 
aux  oiseaux  chanteurs  quelques  vera  (1),  et  Tauteur  des  Echecs 
amoureux  regardait  leur  concerts  comme  profitables  à  rhomme: 

Maìnt  oysel  ensenient 

Chantent  inelodìeusement 

Et  ont,  ce  semble,  par  nature, 

L'art  de  musique  et  la  mesare, 

Tant  chantent  de  belles  chansons 

En  pluiseurs  dìvers  plaisants  sons 

Qui  aux  honmies  souvent  prouffittent  (2). 

Pour  décrirer  ces  «  plaisants  sons  »,  Christine  de  Pisan  parie  de 
notes,  de  le9ons,  de  virelais: 

Mais  il  n'est  nul  qui  deist  la  chanterie 
Des  oisillons,  qui  de  voix  tres  series 

Nottes  nouvelles 
Chantoient  hault,  et  ces  aloues  belles 
En  l'air  sery  disoient  les  nouvelles 
Du  idoulz  printemps,  chantant  de  voix  ysveles 

Et  a  haulx  sons; 
Sur  les  arbres  et  parmi  ces  buissons 
Ces  oisillons  disoient  leurs  chan9ons; 
La  peust  en  oYr  maintes  leyons 

De  rossignolz 
Qui  disoient  leurs  virelais  mignons  (3). 

Au  XV®  siede,  le  roi  René  déclare  que  la  voix  des  alouettes: 

Est  plus  a  droit  et  par  fine  maistrie 

Bien  reglée  que  nul  ton  d'organie 

Par  musique,  tei  qu'on  saiche  noter  (4). 


(1)  Bonnard,  Les  Traductions  de  la  Bihle  en  vera  fran^ais.  Paris,  1884. 
p.  201.  —  Le  poème  des  Trois  Marie  est  date  de  1357. 

(2)  Le  poème  des  Echecs  amoureux  fut  versifié  vers  1370.  Scs  parties  re- 
latives  à  la  musique  ont  été  publiées  par  H.  Abert  dans  les  '^  Romanische 
Forschungen  ,  de  K.  Vollmoller,  t.  XV,  1903,  p.  884  et  suiv.  —  Dans  le 
commentairo  en  prose  du  méme  poème,  redige  au  XV*'  siècle  (Bibl.  Nat.  de 
Paris,  ms    ir.  143),  on  trouve  un  long  éloge  du  chant  du  rossignol  (fol.  86). 

(3)  Le  Dict  de  Foissy  (1400)  dans  les  (Euvres  poétiques  de  Christine  de 
Pisan,  pubi,  par  M.  Roy  pour  la  "  Société  des  anciens  textes  fran9ais  ,,. 
Paris,  1891,  t.  II,  p.  163. 

(4)  (Euvres  complètes  du  roi  René^  pubi,  par  de  Quatrebarbes,  t.  Il,  p.  107. 


734  MEMORIE 

11  est  saiyi  par  Jean  Lemaire  de  Belges,  qui  emploie  résolument 
toat  an  vocabulaire  musical  pour  décrire  les  concerta  entonnés  au 
petit  jour  par  la  troupe  des  oiseaux,  dans  le  tempie  de  Vénus: 

Et  là  seant»  les  oiseaux  entonnerent 
Un  doux  cantique,  entrebrisé  d'accords 
Dont  les  parois  da  tempie  resonnerent. 

Pbilomena  moduloit  ses  records 
Contre  tenant,  à  Progne  Tarondelle, 
Par  un  doux  bruit  accordant  sons  discords. 

Merles,  mauvis,  de  plus  belle  en  plus  belle, 
Serins,  tarins,  faisant  proportions, 
Y  murmuroient,  par  tenson  non  rebelle. 

Chardonnerets,  en  diminutions, 
Linottes,  gays,  tretous  à  qui  mieux  mieux 
Feirent  ouyr  leurs  iubilations. 

Leurs  poincis  d'orgues  volerent  aux  hauts  cienx, 
Leurs  versets  dits  alternativement 
Delecterent  les  oreilles  des  dieux  (1). 

Puisque,  au  dire  des  poètes,  les  oiseaux  étaient  si  bons  musiciens, 
le  chemin  des  compositenrs  se  trouvait  tout  trace,  pour  suivre  leurs 
le9ons.  Comraent  s'y  engagèrent-ils,  tout  d'abord?  Le  troubadour 
Guiraut  de  Calenson,  dans  la  sirvente  célèbre  où  il  donne  des  conseils 
à  un  jongleur,  n'omet  point  de  lui  enjoindre:  «  Sache  ìmiter  le 
chant  des  oiseaux  )>,  de  méme  qu'ìl  lui  recommande  d'apprendre  à 
«  bien  trouver  et  bien  rimer  un  jeu  parti  »,  à  jouer  de  plusieurs 
instruments,  à  faìre  des  tours  d'adresse  avec  des  porames  et  des 
couteaux  (2).  Sans  doute  veut-il  parler  d'une  imitation  mécanique 
ou  littérale:  le  talent  d'un  sìffleur  habile  devait  suffire,  comme  les 
exercices  d'un  bateleur  ou  d'un  ventriloquo,  à  récréer  un  public  peu 
exigeant  (8).  Passer  de  l'imitation  pure  et  simple  à  l'interprétation 


(1)  (Euvres  de  Jean  Lemaire  de  Behjes,  pubi,  par  J.  Stecher.  Louvain,  1885, 
t.  Ili,  p.  109. 

(2)  Raynouard,  Choix  de  pot'sies  des  troubadount^  t.  II,  p.  215  et  t.  V, 
p.  168.  —  HisU  littér.  de  la  France,  t.  XVII.  p.  577. 

(3)  Les  sifUeur»  n*ont  pas  été  admirés  seulement  pendant  le  mojen  àgc: 
l'un  d©8  divertissements  préparés  à  Orléans  pour  la  reception  de  Charles- 
Quint,  le  20  novembre  1539,  fut  cclui  d'un  sifleur  cache  dans  un  arbre  du 
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artistique  demandait  une  éducatìon  esthétique  et  la  possession  de 
moyens  d'exécution  que  devaient  lentement  acquérir  les  musiciens 
de  Vépoque  medievale.  On  ne  voit  pas  qu'ils  aient  fait  de  très  benne 
heures  des  eiTorts  en  ce  sens.  Le  petit  poème  latin  sur  le  cliant  da 
rossignol,  dont  La  Fage  a  publié  le  texte,  surmonté  de  sa  notation 
en  lettres,  d'après  un  ms.  du  XIP  siècle  (1)  ne  peut  étre  mentionné 
qu*au  point  de  vue  littéraìre:  le  poète-musicien  n*a  pas  tenté  de 
rapprocher  sa  melodie  des  insaisissables  autant  qu'ìnépuìsables  voca- 
lises  de  «  la  Philomèle  ».  Dans  les  lais,  chansons,  rondeanx  en 
langue  vulgaire,  à  voix  seule,  notes  du  XIII®  au  XV^  siècle,  les 
strophes  qui  renferment  des  allusìons  poétiques  directes  au  chant 
des  oiseaux  se  disent  sur  la  melodie  qai  sert  aux  autres  couplets(2). 
Tout  au  plus,  au  XV^  siècle,  une  version  ornée  de  la  chanson  en 
l'honneur  du  rossignol:  <  On  doit  bìen  aimer  Toìsellet  »,  semblerait- 
elle  comporter,  dans  ses  petites  broderies,  un  certain  désir  de  rap- 
peler  de  très  loin  les  brillantes  vocalises  de  roiseau(3): 


T^J^3=3^^^^&^!g%^^^ 


Da        doit    bien  ay  -  -  -         mer  Toy  -  mI  • 


cloitre  Saint-Aignan,  dont  on  avait  enveloppé  les  branches  d'étofies  vertes, 
ponr  simaler  le  feuillage  absent;  il  surprit  Tempereur  par  son  adresse  à 
imiter  le  ebani  du  rossignol  (Romaonesi,  Histoire  d'Orléans,  cité  par  Chal- 
lamel,  Mémoires  dupeuple  fran^ais,  t.  V,  p.  203).  —  En  1778,  un  individu 
qui  se  faisait  appeler  *  il  Signor  Rossignol  ,  étonnait  ses  auditeurs  par  un 
*  chant  factice  ,  qui  produisait  *  la  sensation  d*une  réalité  frappante  , 
(Cfr.  le  témoignage  du  comte  Lamberg.  cité  dans  le  '  Magasin  pittoresque  „ 
année  18«^6,  p.  395). 

(1)  J.-A.  DB  La  Faoe,  Essaia  de  diphthérographie  musicale,  p.  273. 

(2)  Il  en  est  ainsi,  par  ezcmple,  pour  le  *  lai  de  la  pastourelle  ,  (Voyez 
Lais  et  descortz  fran^ais  du  Xllfi  siècle,  publiés  par  Jeanroy,  Brandin  et 
Aubry.  Paris,  1901,  in-fol.,  p.  139,  n*  XXIV)  et  pour  Ics  chansons  :  *  Quand 
m'en  venoye  du  bois  ,  et  *  Il  est  venu  le  petit  oysillon  ,  (V.  Chansons  du 
XV*  siècle f  publiccs  par  G.  Paris  et  Gevaert,  exemples  notes,  n®"  6  et  67). 

(3)  Chansons  du  XV*  siede,  n°"  109  et  109  bis,  Pour  le  texte.  v.  p,  xvi 
et  p.  106-107.  La  chanson  de  Toiselet  était  populaire  au  XV*  siècle. 
M.  Gaston  Paris  rappelle  qu^clle  a  été  citée  par  Rabelais.  Son  texte  figure 
au  ms.  de  Bayeux  et  se  retrouve  en  1578  dans  le  Premier  lirre  de  chansons 
à  trois  parties,  publié  par  Ballard. 
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let         qai      chan  - 1«        par  na    -    tn  -  -  re. 

L'introduction  dans  l'art  musical  d'eifets  tirés  da  chant  des  oiseaux 
n'est  donc  pas  due  à  la  chanson  populaire.  Il  faut  en  chercher  les 
premières  tentatives  chez  les  contrapuntistes,  et  les  Yoìr  puiser  di- 
rectement  aux  sources  de  la  nature. 

De  toutes  les  agrestes  mélodies  qu'ils  pouvaient  essayer  d'em- 
prunter  au  petit  monde  des  oiseaux,  le  plus  aisé  à  noter,  le  plus 
nettement  musical,  était  le  chant  monotone  du  coucou,  que  dans  les 
climats  tempérés  Ton  entend,  plusieurs  mois  durantjeter  sans  trève 
sa  tierce  harmonìeuse  et  sonore,  à  travers  les  mille  bruits  de  la 
forét.  Il  n'est  pas  surprenant  que  ce  chant  ait  joué  un  ròle  prépon- 
dérant  dans  les  plus  anciennes  pièces  de  musique  descriptive  (1). 

Nous  le  voyons  en  effet  apparaìtre  aux  XIII®  siècle  dans  le  cé- 
lèbre canon  anglais  «  Sumer  is  icumen  »,  que  tous  les  historiens  de 
la  musique  ont  cité  ou  reproduit  (2)  en  Tétudiant  sous  son  aspect 


(1)  Quelques  auteurs,  et  notaminent  M.  Carl  Stumpf  {Musikpsychologie 
in  England,  dans  la  *  Vierteljahrsschrift  fùr  Musikwissenschaft  ,,  t.  I,  1885, 
p.  313),  assurent  que  le  chant  du  coucou  varie  de  l'intervalle  de  seconde 
à  celui  de  triton  :  pour  notre  part,  dans  TEst  de  la  France,  nous  n*avons 
jamais  entendu  Toiseau  toucher  d'autres  intervalles  que  la  tierce  majenre 
ou  mineure.  On  ne  contesterà  point  que  ce  soit,  dans  le  plus  gprand  nombre 
des  cas,  la  caractéristique  de  son  chant,  et  nous  verrons  que  la  plupart 
des  compositeurs  s'y  sont  conformés.  —  Sur  le  ròle  joué  par  le  coucou 
et  par  son  chant  dans  les  traditions  et  la  poesie  populaires  des  nations 
germaniques  et  scandinaves ,  cfr.  V  étude  considérable  de  Mannhardt, 
Der  Kuckuk,  dans  la  "  Zeitschrifl  fur  deutsche  Mythologie  ,,  t.  III.  Got- 
tingen,  1855,  pp.  209-298;  et,  sur  les  moeurs  de  Toiseau,  les  observations 
de  Florent  Prevost,  résumées  dans  le  Dictiannaire  d*hÌ8toire  naiurélle  de 
Guérin,  t.  II,  Paris,  1835,  p.  338  et  suiv.  —  A  l'heure  où  nous  écrÌTons, 
un  naturaliste  allemand,  M.  Fr.  Thomas,  a  ouvert  sur  le  chant  du  coucou 
une  enquète  pour  laquelle  il  sollicite  les  Communications  des  observateurs. 
Cfr.  le  '  Bulletin  mensuel  de  la  Société  internationale  de  musique  ,,  t.  Vili, 
1906-1907,  p.  338. 

(2)  Nous  ne  rappellerons  que  les  deux  publications  les  plus  récentes: 
The  Oxford  History  of  musiCy  voi.  I,  The  Polyphonic  perioda  part  I,  by  H,  E. 
WooLDRiDOE.  Oxford,  1901,  pp.  326-338,  avec  fac-similés:  et  Hugo  J.  Gohbat, 
n  più  antico  dei  canoni  conosciuti ^  dans  la  *  Rivista  musicale  italiana  », 
voi.  XI,  1904,  pp.  500-514. 
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le  plus  ìntéressant,  qui  est  celui  de  la  techuique  de  la  composition 
à  plusìeurs  voix.  Au  point  de  vue  de  son  contenu  poétique,  ce  mor- 
ceau  pourrait  passer  pour  le  premier  de  tous  les  paysages  musicaux, 
puisque  son  texte  est  absolument  descriptif  (1)  et  que  les  mots  «  le 
coucou  chante  »,  y  provoquent  le  musicien  à  des  effets  imitatif?.  Or 
celui-ci,  fort  occupé  de  combinaisons  canoniques  et  harmoniques  très 
nouvelles  à  cette  date,  hésite  dans  sa  notation  du  motif  de  Toiseau. 
Au  lieu  de  s'eii  tenir  aux  sauts  descendants  de  tierce  cu  de  seconde, 
qui  paraissent  principalement  dans  la  partie  finale  de  la  plus  an- 
cienne version  du  morceau: 


È 


-^- 


23 


-«^ 


«^ 


i 


T-P- 


t 


Sing  eoe    -    CD 


cac 


cu, 


cac 


cn 


il  se  trouve,  par  la  texture  de  son  difìcile  travail,  conduit  à  em- 
ployer  aussi  des  intervalles  ascendants,  lesquels,  placés  également 
sur  les  syllabes  caractéristìques  du  chant  de  Toiseau,  ne  les  traduisent 
plus  qu*au  rebours  de  la  nature: 


^^^^^^ìM^^^^^^^M 


Sing      cac    -   ca.        Sing 


cac 


co.       Sing  cac   -   cn.        Sing 


cnc 


co. 


Cent  ou  cent  cinquante  ans  plus  tard,  sur  les  limites  du  XIV""  et 
du  XV^  siècle^  alors  que  se  forment  simultanément  dans  chaque 
contrée  de  TEurope  occidentale  des  écoles  ou  des  groupes  de  com- 
positeurs,  on  voit  éclore  presque  en  méme  temps  et  presque  de  toutes 
parts  des  oeuvres  de  musique  descriptive.  Elles  ne  s'inspirent  pas 
toutes  unìquement  des  tableaux  de  la  nature;  quelques  contrapun- 
tistes  s'essaient  à  recueillir  les  bruits  d'une  chasse,  d'un  marche, 
d'une  bataille.  Nous  dresserons  premièrement  une  liste  de  quelques 


(1)  *  L'étó  est  rovenu,  le  coucou  chante,  ìea  fleurs  s'ouvrent,  les  bois  re- 
verdissent,  dans  la  prairie  bondissent  les  agneaax,  etc.  ,. 
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pièces  antérieures  à  l'année  1420  enyiroD,  qui  font  allasìon  au  cbant 
ou  au  voi  des  oiseaux,  et  an  cri  de  divers  animaux  (1). 

Tbxtbs  italisns. 

1.  Agnel  sofi  bianco  e  vo  belando,  à  2  voìx,  texte  de  Francesco 
Sacchetti,  inusique  de  Giovanni  de  Florence.  —  Florence,  Bibl.  Lau- 
rent., ms.  Pai.  87,  fol.  1;  Paris,  Bibl.  Nat.,  ms.  ital.  568,  fol.  18  v^  et  ms. 
fr.  nouv.  acq.  6771,  fol.  12  v^.  —  Texte  publié  par  Cappelli  (2),  fac- 
similo  de  la  notation  publié  par  Gandolfi  (3). 

2.  Alba  colomba,  à  3  voix,  musique  de  Bartolinus  de  Padua.  — 
Florence,  Pai.  87,  fol.  105  v*»;  Paris,  fr.  n.  a.  6771,  fol.  19  v*;  British 
Museum,  add.  mss.  29987,  fol.  11  v*.  —  Texte  publié  par  Carducci  (4). 

3.  Como  da  lupo  pecorella  presa,  à  2  voix,  texte  de  Nicola  Sol- 
danieri,  musique  de  Donatus  de  Florentia.  —  Florence,  Pai.  87,  fol.  78. 

—  Texte  publié  par  Carducci  (5). 

4.  Girando  un  bel  falcon,  à  2  voix,  anonyme.  —  Paris,  ital.  568, 
f.  138  v^ 

5.  1  fu  già  usignuolo,  à  2  voix,  texte  de  Nicola  Soldanieri,  mu- 
sique de  Donatus  de  Florentia.  —  Fior.  Pai.  87,  f.  73  v*;  Paris, 
ital.  568,  f.  17  v«.  —  Texte  pubUé  par  Carducci  (6). 

6.  Lucida  pecorella,  à  2  voix,  musique  de  Donatus   de   Florentia. 

—  Florence,  Pai.  87,  fol.  73  v°;   Bibl.  Naz.  ms.  Panciat.  26,  fol.  84; 
Paris,  ital.  568,  f.  14  y"*.  —  Texte  publié  par  Carducci  (7). 


(1)  Lea  mss.  cités  ciaprés  ont  été  décrits  par  M.  Johannes  Wolf,  qui  en 
a  donne  les  tables  et  de  nombreux  extraits  en  fac-simile  et  en  notation 
moderne  dans  sa  Geschichte  der  Mensural- Notation  von  1$50- 14€0,Leipng,  1904, 
3  voi.  in-8^  —  D'importantea  corrections  et  additions  aux  descrìptions  et 
aux  textes  de  M.  Job.  Wolf  ont  été  apportées  par  M.  Fr.  Ludwig»  dans  son 
compte-rendu  de  cet  ouvrage,  inséré  dans  les  *  Sammelb&nde  der  Interna- 
tional en  Musikgeaellschafb  „,  tome  VI,  1904-1905,  p.  597  et  suiv. 

(2)  Cappelli,  Poesie  musicali  del  secolo  XIV,  XV  et  XVL  Bologne,  1868. 
in-12«,  p.  32. 

(3)  R.  Gandolfi,  Rlustrationi  di  alcuni  citneli  conceménti  Varie  nmsicak  in 
Firenze,  1892,  tav.  VII. 

(4)  G.  Carducci,  Opere,  voi.  Vili  (Studi  letterari).  Bologne,  1898,  ìu-B*, 
p.  862. 

(5)  Carducci,  Opere,  voi.  Vili,  p,  874. 

(6)  Ibid.,  p.  365. 

(7)  Ibid.,  p.  891. 
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7.  Sotto  verdi  freschetti  molto  augèlli^  à  2  yoìx,  musìque  de  6hi- 
rardellus  de  Florentia.  —  Florence,  Pai.  87,  fol.  26  v®;  Panciat.  26, 
fol.  89;  Paris,  ital.  568,  f.  26  v«. 

8.  Un  bel  girfalco,  h.  2  voix,  texte  de  Nicola  Soldanieri,  musique 
de  Donatus  de  Florentia.  —  Florence,  Pai.  87,  f.  71  v**;  Paris,  ital.  568, 
f.  15  v<».  —  Texte  publió  par  Trucchi  (1);  fac-simile  de  la  notation 
publié  par  Gandolfi  (2);  fac-simile  et  traduction  en  notation  moderne, 
publiés  par  Job.  Wolf  (3). 

9.  Un  bel  sparver^  à  2  voix,  musiqae  de  Jacobus  de  Bononia.  — 
Florence,  Pai.  87,  f.  9  v*»  et  Panciat.  26,  f.  74;  Paris,  fr.  n.  a.  6771, 
f.  4  V**.  —  Fac-simile  et  traduction  en  notation  moderne,  publiés  par 
Job.  Wolf  (4). 

10.  Un  cane,  un'acca  e  una  vecchia  pazza,  à  2  voix,  musique  de 
Donatus  de  Florentia.  —  Florence,  Pai.  87,  fol.  74  v^.  —  Texte  publié 
par  Carducci  (5). 

11  et  12.  Uselletto  selvaggio^  deux  pièces  a  3  voix,  musique  de 
Jacobus  de  Bononia.  —  Florence,  Pai.  87,  ff.  12  et  13,  et  Panciat.  26, 
f.  69  et  73;  Paris,  ital.  568,  f.  43  v°  et  fr.  n.  a.  6771,  flf.  7  et  8; 
Londrefif,  Brit.  Mus.,  add.  mss.  29987,  f.  15.  —  Texte  publié  par 
Trucchi  ;  facsimile  et  traduction  en  notation  moderne  publiés  par  Job. 
Wolf  (6). 

Tbxtes  fban(;ais. 

13.  En  ce  gracieux  temps  joly,  à  3  v.;  sous  le  nom  de  *  Selesses 
Jacopinus  ,  (appelé  ailleurs  Jacob  Selenches),  dans  le  ms.  de  Modène, 
Est.  L,  568,  fol.26  v°;  anonyme  dans  le  ms.  de  Paris,  fr.  n.  a.  6771, 
fol.  57  v"",  et  dans  le  ms.  de  Padoue  1115. 

14.  He,  tres  doux  rossignol  joly,  à  3  voix;  sous  le  nom  de  Borlet 
dans  le  ms.  de  ChantiUj,  musée  Condé  1047,  fol.  54  v**  (7);  anonjme 


(1)  Tbucchi,  ÌWm#  italiane  inedite,  voi.  II,  p.  195. 

(2)  Gandolfi,  tav.  Xll. 

(8)  J.  Wolf,  t  III,  p.  114. 

(4)  Ibid.,  p.  97. 

(5)  Cakoucci,  voi.  Vili,  p.  882.  —  On  trouvera  dans  le  méme  voi.  de 
nombreux  extraits  d^antres  pièces  des  mss.  de  Florence,  doni  le  teste  lit- 
téraire  se  rapporte  direotement  on  indirectement  anx  animaux. 

(6)  J.  Wolf,  t.  Ili,  p.  99  et  101. 

(7)  V.  sur  ce  ms.  le  catalogne  publié  sous  la  direction  de  M.  Lbopold 
Delislb:  Chantilly,  le  Cabinet  dea  livrea,  manuscrita,  t.  II,  p.  277  et  suiv.  ; 
J.  Wolf,  Qeaehichte,  t.  I,  p.  328  et  suiv.;  Ludwig,  p.  599  et  p.  611  et  s. 
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dans  le  ms.  de  Paris,  fr.  n.  a.  6771,  fol.  53;  le  méme  se  troavait  dans 
le  ms.  de  Strasbourg  (1). 

15.  La  corneiUe  quii  hai,  3  voix,  anonjme.  —  Paris,  ms.  fr. 
n.  a.  6771,  f.  81. 

16.  Onques  ne  fu  si  dure  departie^  3  voix,  anonyme.  —  Paris, 
ms.  fr.  n.  a.  6771,  f.  67  r*. 

17.  Ch'  sus,  vous  dormez  trop,  3  voix,  anonyme.  —  Paris,  ms.  fr. 
n.  a.  6771,  f.  78  v%  et  ital.  568,  f.  123.  —  Londres,  Brit.  Mus.,  add. 
ms.  29987,  f.  76  v*.  —  Dans  le  ms.  de  Paris  ital.  568  et  dans  le  ms. 
de  Londres,  cette  chanson  comporte  une  seconde  partie:  Or  tosi,  na- 
quaires, 

18.  Or  sus,  or  sus,  de  p,  sus  tous  les  auUres,  ms.  de  Pavie  51^ 
f.  67  (2). 

19.  Par  inaintes  foys  ay  oy  recorder,  3  voix,  musique  de  Jean 
Vaillant.  —  Ms.  de  Chantilly,  f.  60.  Le  méme  morceau,  réduit  à  2  voix 
par  la  suppression  du  contraténor,  avec  le  texte  "  Per  moutes  foys  , 
au  tenor,  et  un  texte  allemand  '^  Der  may  mit  lieber  zal  ^  figure  parmi 
les  oeuvres  du  Minnesinger  Oswald  von  Wolkenstein  dans  le  ms.  de 
Vienne,  bibl.  imp.  2777,  et  a  été  deux  foix  publié  sous  le  nom  de 
Wolkenstein  (3).  M.  Ludwig  Ta  restitué  à  Jean  Vaillant  (4). 

20.  Plasanche  or  test,  à  3  voix,  sous  le  nom  de  Pykyni  dans  le 
ms.  de  Chantilly,  f.  55;  anonyme  dans  le  ms.  de  Paris,  fr.  n.  a.  6771, 
f.  62  v^ 


(1)  Le  ms.  de  Strasbourg,  qui  a  péri  dans  les  incendies  du  bombarde- 
ment  de  1870,  a  été  sommairement  décrit  par  Auo.  Lippmann,  Essai  sur  un 
tns,  du  XV*  siede  découvert  dans  la  bibliothèque  de  la  Ville  de  Strasbourg, 
dans  le  *  Bulletin  de  la  Société  pour  la  conservation  des  monumenta  histo- 
riques  d'Alsace  ,,  2®  sèrie,  t.  VII,  1869,  p.  73  et  suiv.,  et  par  M.  P.  Metkb, 
Notice  sur  un  tns.  brulé  ayant  appartenu  à  la  bibliothèque  de  Strasbourg, 
dans  le  **  Bulletin  de  la  Société  des  anciens  textes  fran9aÌ8  „  t  IX,  1888, 
p.  55  et  suiv. 

(2)  Nous  ne  connaissons  de  cette  chanson  qu'un  texte  littéraire  obseur, 
publié  par  A.  Restori  dans  son  étude  sur  Un  codice  musicale  pavese,  inséré 
dans  la  *  Zeitschrifb  fiir  romanische  Philologie  .,  t.  XVIII,  1894,  p.  881 
et  suiv. 

(3)  (Euvres  de  Oswald  de  Wolkenstein,  publiées  par  Oswald  Kollbb  et 
Jos.  ScHATz,  dans  les  '  Denkmalcr  der  Tonkunst  in  (Esterreich  „  9*  année, 
1"  partie,  1902,  in-fol.,  p.  179.  —  J.  Wolf,  Geschiehte  der  Mensural  Notation, 
t.  Ili,  p.  186. 

(4)  Ludwig,  ouvr.  ci  té,  p.  613. 


ESSAI  SUR  LES  ORIQINBS  DB  LA   MU8IQUB  DESGRIPTIVB 


741 


Il  convieDt  d*ajouter  à  ces  quelques  indications  la  mention  du 
fragment  que  Fétìs  a  publié  d*après  un  débrìs  de  ms.  faisant  partie 
de  sa  coUectioD  (1).  Ainsi  que  l'a  fait  remarquer  M.  Ludwig  (2), 
ce  fragment,  «  il  est  temps  quMl  rousiguols  »,  etc.,  reproduìt  une 
phrase  du  texte  de  la  pièce  de  Jean  Vaillant,  «  Par  maintes  foys  », 
avec  une  autre  musi  que. 

Une  remarquable  di  versi  té  apparait  dans  la  manière  dont  ce  petit 
nombre  de  musiciens  d'une  mSme  epoque  con^oivent  et  interprètent 
des  sujets  analogues  soit  quant  au  fond,  soit  quant  aux  détails.  A 
ne  considérer  d'abord  que  les  contrapuntistes  italiens  (3),  on  les 
Yoit  tantdt  introduire  dans  leur  composition  une  imitation  directe 
du  cri  des  animaux  :  le  bèlement  des  agneaux,  sur  la  syllabe  ré- 
pétée,  Ò6,  be,  be,  dans  les  pìèces  Agnel  son  bianco^  —  Come  da 
lupo,  —  Lucida  pecorella;  l'aboiement  da  chien,  iè,  te,  dans  Un 
cane,  uriocca,  et  dans  une  chasse  qui  sera  citée  plus  loin;  le  cri 
d'un  oiseau  de  proie,  ero,  ero,  dans  Girando  un  bel  falco-,  —  tantòt 
souligner  par  un  dessin  musical  qui  fait  image  le  passage  de  la 
poesie  où  il  est  parie  du  voi  de  Toiseau,  comme  dans  Un  bel  gir- 
falco  et   Un  sparver: 


::zj^ 


tut 


p 


dui 


-cr-*'- 


22zn: 


:^=3: 


tr 


±z:iÉ=:fiiÉ=j-j-# 


^—a^ 


^^=? 


Un  -  do 


En  d'autres  morceaux,  c'est  siniplement  par  Tallure  coulante  et 
ornée  de  ses  thèmes   que  le  compositeur  s'eiforce   de   rivalìser   en 


(1)  Fétis,  Histoire  generale  de  la  musiquej  t.  V,  p.  300. 

(2)  Ludwig,  ouvr.  cité,  p.  599. 

(3)  Voyez  sur  ces  musiciens  Tétude  de  M.  J.  Wolf^  Florenz  in  der  Mu- 

m 

ttikgeschichte  des  XIV.  Jahrhunderts,  insérée   dans   les    *  Sammelbànde  der 
Intemationalen  Musikgesellschaft  .,  t.  Ili,  1901-1902,  p.  599  et  suiv. 
BMita,  mitakaU  italiana,  XIV.  47 
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quelque  sorte  symbolìquement  avec  la  melodie  des  oìseaux,  et  d'égaler 
le  charme  de  leurs  concerts  tout  en  renon^ant  à  les  reproduire.. 
Dans  le  texte  des  deux  pièces  de  Jacopo  de  Bologna,  Uselietio  sel- 
vaggio, vieni  s'ajouter  une  intention  railleuse,  née  de  Topposition  da 
chant  des  oiseaux  à  celui  des  mauvais  musiciens,  qui  croient  bien 
chanter  parce  qu'ils  crient  fort.  Les  «  doux  versets  »  des  oiseaux 
sauvages  ne  servent  que  de  point  de  départ;  le  compositeur  les 
invoque  pour  caractériser  de  mélodieuses  chansons,  dites  d'une  belle 
fa(on  ;  c'est  donc  par  Texcellence  de  la  phrase  musicale  qu'il  voudm 
les  interpréter  fictivement,  et  comme  Fune  des  habiletés  les  plus 
haut  prisées  chez  les  chanteurs  est  la  souplesse  de  la  voix,  il  em- 
ploiera  de  légères  vocalìses,  de  longues  formules  mélismatiques  (1): 


gg=taBysgg^5^-}^3H-j7j  j  j  I  ~ 


i 


U  ------  -  BeUctto,  etc. 

Les  pièces:  Alba  colomba,  1  fu  già  usignolo,  Sotto  verdi  freschetti, 
et  d'autres  encore,  traduisent  mélodiquement  dans  un  esprit  allégo- 
rique  analogue  les  allusions  de  leurs  textes  à  la  musique  des 
oiseaux. 

Chez  les  compositeurs  fran9ais  de  la  méme  epoque  se  remarque 
une  tendance  plus  explicìtement  réaliste.  Au  lieu  de  symboliser  par 
des  vocalises  recherchées  le  langage  des  oiseaux,  ils  multiplient  dans 
leurs  textes  les  onomatopées  imitatives,  et  dans  leurs  compositions  de 
petits  thèmes  qui  visent  à  reproduire  les  inflexions  caractéristiques 
du  chant  de  chaque  espèce.  Pour  le  rossignol,  ils  emploient  les  syl- 
labes:  o^ij  ogi  (2);  pour  le  coucou,  son  nom:  pour  l'alouette,  les  mots: 


(1)  Voyez  le  morceau  tout  entier  en  partition  moderne  dans  J.  Wolf, 
Geschichte,  t.  Ili»  p.  101  et  suiv. 

(2)  *  Pendant  tout  le  moyen  àge,  dit  M.  P.  Meyer,  le  chant  du  rossignol 
est  réprésenté  par  ochi  et  o^i.  On  ne  s'est  pas  fait  faute  de  jouer  sur  le 
doublé  sena  de  ces  deux  syllabes  ,.  Y.  *  BuUetin  de  la  Société  des  ancieni 
textes  fran9ais  ,,  t.  Vili,  1882,  p.  71,  et  les  exemples  foumis  par  Lacame 
de  Sainto-Palaye  et  par  F.  Godefroy  dans  leurs  deux  Dietionnaires  de  fan' 
cienne  langue  fran^aise. 


i 
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qtie  dit  Dieu,  que  te  dit  Dieu\  en  les  faisant  résonner  au  milieu 
de  leur  contrepoint  vocal,  ils  s'en  servent  pour  préciser  les  contours 
d'un  petit  tableau  musical.  C'en  est  un,  que  la  chanson  de  Jacques 
Selenches,  sur  ces  vers: 

En  ce  gracieux  temps  joly 
En  un  destour  Taray  oy 

Si  doulcement 
Et  plus  tres  joliement 

Qu'onques  ne  vis 
Le  rossignolet  liement 

Chanter  091,  09Ì,  09Ì. 
Ains  d'avril  part  il  y  avoit 
Un  oiselet  qui  tousiours  crioit 

A  haute  vois 

Coucou,  coucou, 
S^alant  de  buisson  en  buisson. 
Ne  point  taire  ne  se  voloit 
Mais  tousiours  plus  fort  cantoit 

Dedans  le  bois 
Et  ne  disoit  autre  canson: 

Coucou,  coucou. 
Adone  tantòt  je  ni'en  parti 
Et  ni'en  alay  sans  nul  decri 

Apertement, 
Vers  le  rossignol  bel  et  gent 

Que  j'aimoy 
Et  Tescoutay  gaillardement 

Disant  09Ì,  09],  oyi. 

Non-seulement  les  sjilabes  iraitatives  refoivent  un  dessin  musical 
approprié,  mais  le  compositeur  cherche  visiblement  i\  faire  image 
dans  Tallure  mélodique  de  la  phrase  notée  sur  les  mots:  «  s*alant 
de  buisson  en  buisson: 

33  33  3 


w 
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1 


'SL 


cri  -  oit  à  lun-te  Toiz:         eon-oon,      con -eoa. 


5 


^ 


eoa  -  con,       con  •  con. 


"= — »   <y.  fg — j 
B*al-Unt  d« 


? 


-^- 


=}: 


^ 


it: 


■^- 


» 


baia 


fon   en   boii 


BOD. 


On  retrouve  la  notation  du  chant  du  coucoa  dans  la  pièce  ano- 
Dyme  la  corneille,  et  dans  celle  de  Jean  Vaillant,  sur  le  vers: 

Par  maintes  foys  ay  oy  recorder 
Du  rosignol  la  douce  melodie 
Mais  vesi  veult  le  coucou  acorder, 
Ains  veult  chanter  contre  ly,  par  envie, 
Coucou,  coucou,  coucou,  toute  sa  vie. 

Telle  était  la  popularité  du  chant  du  coucou,  que  Ton  vit  Jean 
Martini,  dans  la  seconde  moitié  du  XV®  siècle,  en  faire  le  thème 
d'une  messe  ;  il  le  note,  au  ténor,  dans  chacun  des  morceaux  successifs, 
sous  la  forme  d'une  tierce  descendante,  majeure  ou  mineure,  fa-re 
ou  ut  la,  en  variant  seulement  le  choix  des  signes  de  durée  (1).  Jean 
Martini  écrivait  cette  messe  du  coucou  comme  son  contemporaìn 
Jean  Cousin  sa  Missa  tuhce,  à  titre  d'exercìce  contrapuntique.  Cette 
idée,  étrange  à  nos  yeux,  était  bien  dans  l'esprit  du  XV®  siècle,  et 
ne  doit  étre  jugée  que  dans  une  mesure  distante  de  notre  critère 
moderne.  Mìeux  vaut  garder  pour  des  cBuvres  plus  rapprochées  de 
nous  un  reproche  de  mauvaisgoùt:  Mettenleiter  n'a-t-il  pas  rapporté 
que  vers  1830  on  chantait  dans  les  églises  de  Bavière  des  litanies 


(1)  Quoique  cette  messe,  conservée  dans  Tun  des  célèbres  mss.  de  Trente, 
soit  encore  inèdite,  les  seules  indications  du  catalogue  thématique  de  ces 
précieux  recueils  suffisent  à  faire  supposer  que  Martini  traitait  le  thème 
du  coucou  pour  lui-méme  et  comme  une  melodie  vérìtable:  s'il  en  eùt  été 
autrement,  si  la  tierce  de  l^oiseau  eùt  été  partie  intégrante  d*un  motif  de 
chanson,  la  similitude  du  thème  dans  le  début  de  chaque  morceau  de  messe 
ne  se  bornerait  pas  aux  deux  premières  notes.  Vojez  le  catalogue  des  mss. 
de  Trente,  dans  les  "  Denkmàler  der  Tonkunst  in  (Esterreich  ,,  7*  année, 
Trienter  Codices,  voi.  I.  Vienne,  1900,  in-fol.,  p.  67,  n"  1145-1149. 
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avec  orchestre,  composées  par  un  certain  Schalk  pour  le  prince  de 
Tour  et  Taxis,  et  dans  lesquelles  une  flùte,  pendant  tonte  le  durée 
de  V Agnus  Dei,  imitait  obstinément  le  chant  du  coucou?  (1) 

Dans  rimpossìbilité  où  ils  se  trouvaient  de  noter  les  varìations 
du  rossignol,  les  contrapuntistes  se  bornaient,  d'ordinaire,  à  les 
abréger  en  motifs  conventionnels,  qui  apparaissent  sous  des  formes 
presque  semblables  dans  la  chanson  Onques  ne  fu: 

■4-- 


^^ 


EE 
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E^^EE3^^^ 


id= 


t 


é—é: 


fl. 


fl. 


fl. 


fl, 


o-d,   o-d, 


y^^a^ 


T^ 


fd: 


!e|=es|3— ■?-y-[:='!!^:3^ 


0  -  ci,    0  -  ci. 
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fl. 


fl, 


fl. 


fl, 
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:è=S=^ 


^H: 


ÉZDt 


tìsa 


m 
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0-cJ,  0-ci,        0-ci,    0  -  ci,         0-d,    0  -  ci. 


cliez  Jean  Vaillant,  dans  la  chanson  Par  mainies  foys: 


^i=± 


=v-H-t 


t-r 


#— #■ 


ci,  o-ci,   0    -     ci,  0  -  ci,  0     •     ci,  0  -  d,   0     -     ci,  o-d,  0 


d. 


et  chez  Tauteur  de  la  chanson,  He,  irès  doux  rossignol  joly  : 


^m 


U-t 


t 


^^^^^^ 


-^ — # 


-^^ 


'Si- 


fy. 


fy. 


o-ci,    o-ci,         0  -  ci,    o-ci,         0  -  ci,   0  -  ci,        etc. 


Ce  dernier  nous  montre  aussi  Talouette: 


m 


gHE 


•  Il  ■     <y>- 


§^É5^^^^i=^ 


Ta    <-    la -et    -    te    che       va    vo  -   lant  et   di    -    sant 


tan-ti  -  ny. 


-• — #- 
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4--;-4. 
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t 


I    I  J  ]-p^ 


«-TB 


I 


Un-ti-ny,      tan-ti -ny,      tan,  li    -     ry,    li    -    ry,  li     -    ry,  li  -  ry,        li  -  ry,        etc. 


(1)  Mettenlkiter,  Musikfjeschichte  der  Stadi  Regenshurg.  Regensburg,  1866, 
in-8*,  p.  281. 
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Mais  si  rìmitation  du  chant  des  oìseaux  tient  une  grande  place 
dans  cette  pièce,  elle  n'en  forme  cependant  pas  le  sujet,  qui  est 
un  petit  poème  amoureux.  Il  en  est  de  méme  pour  plusieurs  chansons, 
et  notamment  pour  celle:  Or  sus,  vous  dormcM  trop^  dont  nous  re- 
trouverons  le  souvenir  chez  les  maitres  du  XVP  siècle,  et  dans 
laquelle  le  chant  de  Talouette  annonce  le  lever  du  jour;  une  se- 
conde partie,  Or  tosi,  naquaires,  jointe  dans  deux  manuscrits  au 
complet  principal,  ajoute  au  ramage  des  oiseaux,  merle,  mauvis, 
cbardonneret,  Timitation  d'une  fanfare,  qui  sonno  le  réveil  sur  les 
syllabes  tytiton,  tytiton. 

Si  la  musique  des  oiseaux  avait  le  prìvilège  d'inspirer  directement 
et  fréquemment  les  musiciens  du  moyen  àge,  on  les  voyait  aussi 
puiser  à  d'autres  sources  les  éléments  de  leurs  compositions  descrip- 
tives.  Telles  étaient  les  descriptions  musicales  de  chasses,  dont  un 
exemple  intéressant  a  été  publié  en  partition  moderne  par  M.  Jo- 
hannes Wolf  (1),  —  une  pièce  à  trois  voix  de  Qhirardellus  de 
Florentia,  Tosto  che  Talba^  contenue  dans  les  mss.  de  Florence, 
Pai.  77,  et  de  Paris,  ital.  568.  Les  hypotbèses  tant  soit  peu  hardies 
qui  ont  été  récemment  présentées  relativement  à  la  participation  des 
instruments  dans  Texécution  des  pièces  vocales  du  moyen  àge  ne 
peuvent  nulle  part  sembler  plus  vraisemblables  que  dans  cette  com- 
position,  où  les  voix,  après  avoir  appelé  et  excité  les  chiens,  an- 
nonce et  poursuivi  le  cerf,  proclament  sa  capture  aux  sons  du  cor. 

A  coté  de  cette  ebasse,  M.  J.  Wolf  a  publié,  d'après  le  méme 
ms.  de  Forence,  une  curieuse  composition  de  messer  Nicola  Za- 
charias  (2),  —  un  chantre  pontificai  vers  1420,  —  dans  laquelle  ce 
contrapuntiste  a  entrepris  de  représenter  musicalement  la  confusion 
bruyante  des  offres  et  des  demandes  de  la  foule  dans  une  foire  ou 
un  marche.  Déjà  dans  le  XIII®  siècle,  Tun  des  musiciens  du  ms.  de 
Montpellier  avait  tenté  Tesquisse  d'un  tableau  analogue,  et  choisi 
pour  tener  d'un  motet  à  trois  voix  un  cri  de  marchand  en  plein 
vent:  «  Fraise  nouvelle!  mure  franche!  >.  Ce  cri,  quatre  fois  répété. 


(1)  J.  Wolf,  Florenz  in  der  Musikgeschichte,  etc.,  dans  les  *  Sammelb&nde 
der  International  en  Musikgesellschaft  ,,  t.  Ili,  p.  629. 

(2)  Ibid.,  p.  618  et  suiv. 
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soutient  les  deux  autres  parties,  dont  Fune  a  pour  teite  l'énumé- 
ration  des  denrées  que  Ton  peut  trouver  à  Paris: 

A  Paris,  soir  et  matin 

Truev'on  bon  pain  et  bon  cler  vin. 

Coussemaker,  en  étudiant  le  ms.  de  Montpellier,  n'avait  pas 
aperta  tout  Tintérét  de  ce  morceau,  sur  lequel  l'attention  a  été 
dernièreroent  appelée  par  M.  Pierre  Àubry,  qui  le  désigne  comme 
<  le  plus  aucìeu  essai  d'esthétìque  réaliste  dans  Thistoire  musi- 
cale »  (1):  il  précède,  en  eifet,  de  plus  d'un  siècle,  le  morceau  de 
Zacharias. 

Dans  celuici,  les  trois  voix  sont  simultanément  chargées  de  re- 
présenter  les  vendeurs,  les  acheteurs,  les  passants,  les  commères.  Il 
n'y  a  pas  à  mettre  en  doute  que  les  intonations  habituelles  des 
annonces  de  marchands  ne  soient  littéralement  notées,  tant  la  plupart 
sont  proches  d'une  déclamation  naturelle  :  et  par  conséquent  le  tra- 
vail  de  Zacharias  a  consisté  principalement,  comme  colui  des  de- 
chanteurs,  à  rassembler  et  à  «  faire  marcher  ensemble  >  plusieurs 
thèmes  donnés,  souvent  très  simples  et  de  très  près  apparentés  les 
uns  aux  autres.  Il  suffit  d'en  détacher  un  ou  deux  de  Tensemble: 
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Sale!      Sala! 


Sal-aa  ver-de  mos  -  tar-da! 


Dans  ce  dernier  cri  s'aper^oit  un  arti  fico  dont  plus  tard  maint 
compositeur  devait  user  pour  obtenir  des  eifets  burlesques:  la  suspen- 
sion  du  sens  d'un  mot  sur  sa  première  syllabe,  répétée.  L'assemblage 
de  ces  petits  segments  mélodìques  était  dono  combine  quelquefois 
en  vue  d'effets  comiques  autant  que  d'eifets  descriptifs;  mais  ce  que 


(1)  Pierre  Aubry.  Vieilles   chaMona   fran^aises   du    XIII*  silcìe,  dans  la 
'  Tribune  de  Saint-Gervais  „  t.  XUI,  1907,  p.  33. 
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le  musicien  poursuivaìt  avant  tout,  c'était  le  rendu  de  la  vie.  Si 
Zacharias  ne  dispose  que  de  trois  voix,  si  son  oeavre  reste  harmoni- 
quement  simple,  maigre,  maladroite,  il  s'efforce  d'y  jeter  une  ani- 
mation  suffisante  pour  illusionner  tant  soit  peu  Taaditeur.  Chaque 
partie  vocale  se  compose,  non  pas  du  développement  salvi  d'un  ou 
deux  thènoies,  mais  de  la  succession  rapide,  h&chée,  incohérente,  de 
petites  phrases  diverses;  chaque  chanteur  joue  plusieurs  ròles,  appelle, 
marchande,  refuse,  s'interrogo  et  se  répond  à  lui-méme.  Jannequin, 
cent  ans  plus  tard,  ne  procèderà  pas  autrement;  et,  sauf  qu'ils  ont 
à  leur  service  toute  une  armée  de  choristes,  les  compositeurs  mo- 
dernes,  dans  les  scènes  de  marche  de  leurs  opéras  et  opérettes,  se 
montrent  à  peine  un  peu  plus  réalistes  que  le  vieux  chantre  papal. 
Sur  le  terrain  des  «  batailles  en  musique  »  on  peut  trouver  aussi 
des  prédécesseurs  à  Jannequin.  Le  fait  n'a  rien  d'inatendu,  si  Fon 
songe  à  la  part  alors  revendiquée  par  Télément  militaire  et  cheva- 
leresque  dans  la  vie  publique  et  privée,  et  si  Ton  se  reporte  aux 
récits,  aux  monuments  de  cotte  epoque,  qui  nous  offrent  de  la  guerre 
une  imago  si  dilTérente  de  celle  à  laquelle  nous  sommes  aujourd*hui 
accoutumés.  Depuis  que  «  les  progrès  de  la  science  »  ont  permis 
d'organiser  de  monstrueuses  tuerìes,  où  des  armées  entières  peuvent 
se  détruire  sans  se  voir,  en  se  servant  d'engins  compliqués  et  sùrs 
comme  des  instruments  de  précision,  on  a  peine  à  se  figurer  ce 
qu*étaient  les  combats  d'autrefois,  dans  lesquels  les  calculs  de  l'in- 
génieur  ne  venaient  guère  en  aide  h  la  bravoure  de  l'homme,  et  où 
le  son  terrible  des  mines  et  du  canon  n'étouifait  pas  les  clameurs 
des  cris  de  guerre  et  les  éclats  des  trompettes.  Il  faut  lire  dans  les 
vieux  chroniqueurs  le  récit  de  ces  mèlées  où  «  le  bruit  de  la  noise 
était  si  grand,  qu'il  sembloit  que  la  terre  fondist  » .  Chaque  corps 
de  troupe,  chaque  compagnie  avait  son  cri  particulier,  devise,  invo- 
cation  religieuse,  nom  d'un  état,  d'une  ville  ou  d'un  Prince;  de  la 
vigueur  avec  laquelle  les  hommes  le  poussaient,  on  augurait  de  leur 
courage  :  «  Comme  le  bruit  et  le  tintamarre  que  le  tonnerre  fait 
dans  les  nues,  en  mème  temps  que  le  carreau  de  la  foudre  vient 
de  se  lancer  sur  la  terre,  ajoute  beaucoup  à  l'étonnement  que  ce 
metèore  a  coutume  de  former  dans  les  esprits,  il  en  est  de  méme 
des  cris  des  soldats  qui  vont  à  la  charge;  car  ces  voix  confuses  pous- 
sées  avec  allègresse  augmentent  Teffroi  et  l'épouvante  des  ennemis. 
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qui  les  prennent  pour  des  preuves  indubitables  de  courage,  le  silence, 
au  contraire,  étant  une  marque  de  crainte  »  (1). 

Ces  «  voix  confuses  >  d*une  bataille  invìtaieut  donc  les  musiciens 
à  des  essais  descriptifs  pour  lesquels,  avec  les  «  crìs  d'annes  »,  les 
sounerìes  de  trompettes  et  de  fifres,  les  rythmes  des  tambours  et 
les  chansons  de  soldats  fouroissaient  des  thèmes  en  abondance.  Dans 
le  nombre  de  ces  dernìères,  qui  ont  été  recueillies,  quelques-unes 
n'omettent  point  de  rappeler  les  bniits  du  combat.  Tel  est  le  secoud 
couplet  de  la  chanson  «  Il  fait  bon  voir  ces  bommes  d'arroes  »,  dont 
les  premiers  vers  se  rapportent  aux  expéditious  des  Fraii9ais  en  Italie: 

Ruez,  faulcons,  ruez,  bonbardes, 
Serpentines  et  gres  canons. 
£t  montez  sas  chevaux  et  bardes 
Sonnez,  trompettes  et  clairons, 
AfBn  que  bon  butin  gaingnons 
Et  que  puissions  bon  bruit  acquerre. 
Entre  nous,  gentilz  compaingnons, 
Suyvons  la  guerre  I  (2). 

La  melodie  de  cette  chanson  ne  resele  pas  d*intentions  imitatives. 
La  plus  ancienne  bataille  en  musique  que  nous  ayons  pu  découvrir 
ne  remonte  qu'à  Tépoque  de  Dufay  ou  d'Ockeghem  (fin  du  XV®  siècle). 
C'est  une  chanson  italienne  anonyme,  à  trois  voix,  contenue  dans 
le  ms.  fr.  15123  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (3). 

Le  musicien  n*a  pas  eu  le  dessein  d'y  peindre  une  bataille  déter- 
minée,  ni  toute  Taction  d'une  bataille  et  ses  péripéties.  Il  s'est 
borné  à  grouper  quelques-uns  dts  cris  poussés  par  les  combattants. 
Nous  publions  en  entier  cette  pièce,  jusqu'ici  restée  inèdite: 


(1)  Disseriation  anonyme  sur  le  cri  d^armes,  dans  la  *  Collection  de  Mé- 
moires  ,,  pubi,  par  Petitot  et  Monmerqué.  —  Voyez  ausai  de  Rocuab  d'Aiglu», 
Cris  de  guerre^  devises^  chants  nationaux.  Paris,  1890,  in-8®. 

(2)  G.  Paris  et  Gkvaebt,  Chansons  du  XV  siècle,  p.  129  et  n*»  128  des 
exemples  notes. 

(3)  Fol.  8. 
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Cil  «u»vre). 


Michel  Brenet. 


(1)  L'alternance  dea  cria  :  duca  !  duca!  et  chiesa  !  chiesa  !  pourrait  permettre 
de  supposer  que  la  pièce  fait  allusion  à  Tune  des  batailles  engagées  entra 
les  troupes  pontificales  et  celles  d'un  seigneur  italien. 


I  Cantori  della  Cappella  Pontificia 
nei  secoli  X¥I.X¥III.  ^^^ 


(Continuaz.  V.  voi.  XIV,  fase.  P,  pag.  83,  anno  1907). 


PAOLO  IV. 

Talavera  Francesco. 

Spagnuolo,  ammesso  il  9  settembre  1555. 

Lecomt  Bartolomeo. 

Fiamingo,  a.  il  9  settembre  1555. 

Eodem  die  fuerunt  admissi  in  cantores  D.  Franciscus  de  Talavera 
et  D.  Bartholomeus  Cont.  Eodem  die  Bartholomeus  Cent  solvit  ducatos 
duodecim.  Die  10  D.  PVanciscus  de  Talavera  solvit  cantori  bus  ducat 
daodecim. 

Bianchi  Mattia. 

Detto  Mattia  Albo  da  Foligno,  tenore,  a.  il  12  febbraio  1556. 
1556  febr.  10.  Habuit  cottam  D.  Mattia  del  Biancho,  14  dict  solvit 
regalia. 


(1)  Ricordiamo  ancora  una  volta  che  il  ms.  del  Fornari  dà  il  solo  nome 
dei  cantori  e  la  data  della  loro  ammissione  in  cappella  ;  tutte  le  altre  no- 
tizie che  sono  precedute  dalle  date  furono  da  noi  estratte  dai  diarii  dei 
puntatori  che  venivano  compilati  ogni  anno,  e  che  adesso  conservansi  — 
quasi  in  serie  completa  —  nella  biblioteca  vaticana.  E  siamo  in  dovere  di 
esprimere  al  prefetto  di  essa  biblioteca,  rev.  P.  Ehrle,  vivi  ringraziamenti 
per  la  libertà  e  la  cortesia  con  le  quali  ci  permise  di  esaminare  un  numero 
così  grande  di  manoscritti. 

11  Fi;:Tts,  nei  luoghi  citati,  ricorda,  ma  sempre  inesattamente,  qualcuno  di 
questi  cantori;  degli  altri  tace  pure  il  nome. 
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Matthaeas  Albus  Falginas,  Pii  4,  Pii  5,  ac  Gregorii  13,  Pont.  Max. 
insìgnis  Cantor,  atqae  Basilicae  S.  Petri  Benefìciarius.  Interfecit  Con- 
cilio Tridentino  a.  1563  inter  eximios  cantores.  Edidit  Motetti  diversi  da 
cantarsi  nelle  messe  solenni  pontificali,  ms.  apud  haeredes,  Obiit  Romae, 
die  10  jnlii  1591.  Jacorilli,  Bibl.   Umbra,  pag.  200. 

Lupi  Marino. 

Ascolano,  basso,  a.  il  15  marzo  1556,  morì  ai  3  agosto  1583.  *  D.  Ma- 
rìnnm  Lupem  mortuus,  cantores  associarunt  ,  e  fu  sepolto  in  S.  Sal- 
vatore in  Lauro. 

Bustamante  Ferdinando. 

Napoletano,  soprano,  a.  il  20  aprile  1558. 

Bustamante  Francesco. 

Fratello  (sic)  al  presidente,  soprano,  a.  il  20  aprile  1558. 

1558  Jan.  5.  Hac  dies  fuit  congregatio  per^  d.  cantores  et  tractamnt 
de  haccipiendo  cantores  propter  penuriam  pars  supranis  et  omnes  simol 
et  concluderunt  cum  voluntatem  SS.mi  venirent  ex  Neapolim  busta- 
MiANTEM  et  Ferdinandum  suam  nepos. 

La  votazione  fa  fatta  il  giorno  18  dello  stesso  mese. 

Latini  Giovanni  Antonio. 

Da  Benevento,  contralto,  a.  il  6  gingno  1558. 

Druda  Francesco. 

Francese,  basso,  a.  il  9  marzo  1559. 


PIO  IV. 

Celi  Giacomo. 

Romano,  a.  il  27  gennaio  1560. 

Nardi  Francesco. 

Bolognese,  basso,  a.  il  26  febbraio  1560,  morì  il  P  ottobre  1565  e 
fa  sepolto  in  S.  Anna. 

Bartoli  Bartolomeo. 

Detto  Barlotto,  a.  il  24  maggio  1560. 

Bianchi  Paolo. 

A.  nel  gennaio  1561. 
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Longinque  Luca. 

A.  il  10  febbraio  1501,  morì  ai  21  marzo  1570,  e  fu  sepolto  a  S.  Ce- 
cilia a  Monte  Giordano,  ove   presentemente  è  Toratorio  di  S.  Filippo 

Neri. 

Lebel  Firmino. 

A.  il  4  dicembre  1561.  Cf.  Habebl,  p.  145. 

Vigliadiego  Antonio. 

A.  il  28  settembre  1561. 

D'Oyeda  Cristoforo. 

Spagnuolo,  a.  il  18  dicembre  1561. 

Merlo  Alessandro. 

Romano,  a.  il  20  dicembre  1561,  e  fu  chiamato  Alessandro  (/^^  Vioìa 
per  la  maestria  con  la  quale  sonava  detto  strumento.  Fu  autore  di  can- 
zonette a  4  e  5  voci.  Lasciata  la  cappella,  si  fece  monaco  Olivetano 
col  nome  di  P.  Giulio  Cesare. 

1585  ottobre  31.  "  Vigilia  omnium  sanctorum  ante  vesperas  in  capella 
Sixti  congregatis  cantoribus  a  R.  D.  Magistro  Capellae  ac  praesertius 
DD.  Alexandro  Merulo,  Angustino  Martino,  Jo.  Baptista  Jacomello,  et 
Luca  Confortio,  qoibus  ex  parte  SS.  D.  N.  Sixti  idem  D.  Magister  re- 
tulit  ac  monuit  ne  amplius  ad  servitium  dictae  capellae  accedere  debeant 
alesque  licentia  SS.  D.  N.  „. 

1585  novembre  22.  "  Ab  ili.  D.  Magistro  Capellae  die  primo  no- 
vembris  1585  ex  commissione  SS.  D.  N.  Papae  relatum  est,  dominos 
praefatos  cantores,  videlicet  Alexandrum  Merulum,  Augustinum  Mar- 
tinum,  Jo.  Baptistam  Jacomelluni,  et  Jo.  Lucam  Confortium  in  totum 
et  per  totum  ab  officio  ipsius  capellae  vacare  debere,  ac  etiam  stipendiis 
seu  salariis  a  SS.  D.  N.  privari.  Postea  in  paucis  diebus  DD.  Alexan- 
drum Merulum  et  Augustinum  Martinum  cum  omnibus  salariis  et  emo- 
lumentis  ut  in  primis  in  pristinum  restituit,  alios  vero  ut  supra  yidelicet 
Jo.  Bapt.  Jacomellum  et  Jo.  Lucam  Confortium  penitus  exclusit  ,. 

Il  Fétis,  vii,  301,  lo  registra  sotto  il  nome  di  Romano  Alessandro, 
ignorando  quello  di  famiglia. 

Cfr.  Banchieri,  Direttorio  wonasticOy  1615,  lib.  2*,  p.  3,  fol.  287;  La»- 
CELLOTTi,  Istor.y  lib.  II,  p.  135. 

Scorteccio  Pietro. 

D'Arezzo,  a.  il  1"  gennaio  1562. 

Arcadi  Benedetto. 
Spoletino,  tenore,  a.  il  16  febbraio  1562. 
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Torres  Francesco. 

Da  Priora,  spagnuolo,  soprano,  a.  il  28  maggio  1562. 

Fornarini  Stefano. 

Bolognese,  contralto,  a.  il  29  maggio  1562.  Cf.  Haberl,  p.  187. 

Solo  Francesco. 

Da  Lang,  diocesi  d'Osina,  spagnuolo,  soprano,  a.  il  6  giugno  1562. 
Si  fece  filippino,  ed  entrò  neirordine  ai  17  dicembre  1575.  Fondò  il 
primo  monasterio  delle  Teresiane,  a  S.  Giuseppe  a  Capo  le  case,  come 
si  vede  nella  lapide  in  detta  chiesa  posta  all'altare  maggiore.  Prima  di 
questa,  ne  esisteva  un'alti'a  che  fu  tolta  perchè  giudicata  *"  vanagloriosa  „. 
Mori  il  25  settembre  1619,  e  fu  sepolto  in  S.  Maria  della  Vallicella. 
Nel  libro  de'  morti  di  detta  chiesa  ad  annum  pag.  138  è  scritto: 
R.  P.  Pranciscus  Soto  Congregationis  Oratorii  de  Urbe  presbyter,  His- 
panus  Capellae  SS.mi  Decanus  cantorum  anno  86,  munitus  omnibus  Ec- 
clesiae  sacramentis  die  25  settembris  et  in  D.no  quievit  et  sepultus  est 
in  nostra  Ecclesia,  apud  Patres  Congregationis.  "1619  settembre  25.  Si 
sono  congregati  tutti  li  sig.  compagni  alla  Chiesa  nuova  per  essere  an- 
dato a  miglior  vita  il  R.  Sg.  Francesco  Soto  giubilato  e  decano.  Spirò 
questa  mattina  alle  14  hore,  furono  intimati  tutti  a  trovarsi  come  si  è 
detto  di  sopra  alla  Vallicella  a  22  hore  per  cantare  il  Libera  me  DO' 
mine,  mentre  il  corpo  dimorava  in  chiesa,  come  fu  fatto  „.  La  messa  di 
requiem  fu  cantata  alla  stessa  chiesa  il  2  ottobre. 

Pietro  della  Valle  nel  Discorso  a  Lelio  Guidiccioni  (Doni,  Opere, 
voi.  II,  p.  256)  loda  il  bel  cantare  del  Soto  sopra  gli  altri  suoi  con- 
temporanei. *  Ma  lasciando  delle  altre  voci,  per  dire  un  poco  de*  soprani, 
che  sono  il  maggior  ornamento  della  musica,  V.  S.  vuol  paragonare  i 
fanciulli  di  quei  tempi  con  i  soprani  castrati  che  ora  abbiamo  in  tanta 
abbondanza?  Chi  cantò  mai  in  quei  tempi  come  un  Guidobaldo,  un  ca- 
valier  Loreto,  un  Gregorio,  un  Angeluccio,  e  tanti  altri  che  potrei  no- 
minare? I  soprani  di  oggi  persone  di  giudizio,  di  età,  di  sentimento,  di 
perìzia  nell'arte  esquisita  cantano  le  loro  cose  con  grazia,  con  gusto,  con 
vero  garbo,  vestendosi  degli  affetti,  rapiscono  a  sentirli.  Di  tali  soprani 
in  persone  di  giudizio  l'età  passata  non  vide  altri  che  un  padre  Soto,  e 
da  poi  il  padre  Girolamo  (Resini)  che  più  presto  della  nostra,  che  della 
passata  età  si  può  dire  „.  Ebbe  il  p.  Soto  da  S.  Filippo  l'ingerenza  sopra 
la  musica  dell'Oratorio,  e  fece  tosto  sua  cura  di  raccogliere  le  laudi 
spirituali  composte  dai  Pierluigi,  che  già  impiegava  quivi  la  sua  opera 
dall'aprile  del  1571,  come  pure  degli  altri,  o  dilettanti  o  professori,  che 
sovente  donavano  all'oratorio  le  loro  produzioni,  ed  a  continuazione  dei 
due  libri  dati  antecedentemente  alla   luce   dal  defunto  Animuccia  fece 
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imprimere  il  Terzo  libro  delle  laudi  spirituali  a  3  e  4  voci  (Roma,  Gar- 
dano,  1588).  L'anno  seguente  per  gli  stessi  tipi,  fece  imprimere  le  laadi 
del  primo  e  secondo  libro  dell' Animaceia,  e  ve  ne  aggiunse  delle  nuove; 
nel  1591  stampò  il  quarto  libro  di  dette  laudi. 

L'iscrizione  tolta  era  la  seguente: 

Jesu,  Maria,  Josepho  |  templum  hoc   bt   monastibium  |  primitiva! 

REflULAE  I  OrDINIS  BeATAE  MaRIAE  DE  CARMELO  |  SaNOTO  JoSEPHO  DI- 
CATDM  I  FrANGISCDS    SoTO   HISPANUS    OxONEN.  I   CONGRBOATIONIS    OrATOBIS 

Urbis  Prbsbtter  1  Et  musicorum  Pomtif.  Capellae  Deoanus  |  sui»  scmp- 

TIBUS   ET   industria  |   A    F0NDAMENTI8   |  EREXIT,    ORNAVIT    ET   DOTAVI T  |   A. 

D.  MDLVIII  1  Clemente  Vili  P.  M. 
£  fu  sostituita  con  questa: 
D.  0.  M.  I  Francisco  soto  hispano  dioeces.  oxonen.  |  PRBaBYTBBo  oon- 

GREOATIONIS  S.  PUILIPPO  NbRIO  |  INSTITUAE  ELBOTO  QUODSBRAPHIOAE  S.Ma- 
TRIS  ThBRESIAB  FILIIS  I  PRIMUS  primo  hoc  MONASTBRIUM  I  IN  URBE  EXTRUI 
CURAVBRIT  I  BENBFACTORI  OPT.  FUNDAT.  BENEMERENTISSIMO  {  M0NIALB8  CaBM. 
BXCALCEATAE  HIC  DEGBNTES  |  GRATI  ANIMI  MONUMBNTUM  POSUBRE  |  VIXIT  LAU- 
DABILITBR    ANN.    LXXXV  1   DIB   OBIIT   XXV   SEPTEMBR.    A.  D.  MDCXIX. 


Fìgueroa  Giovanni. 

Spagnuolo,  soprano,  a.  il  7  aprile  1563. 

Amayden  Cristiano. 

Fiamingo,  tenore,  a.  il  7  settembre  1563;  mori  il  22  novembre  1605. 
Sepolto  nella  sua  cappella  della  Pietà  dell'Anima,  e  vi  fondò  la  messa 
quotidiana  per  i  pellegrini. 

L' Amayden  nel  18  settembre  1588  "  ha  finito  il  servizio  dei  25  anni 
della  cappella  et  perciò  è  absente  dal  servizio  quotidiano  ,. 

Cristiano  Amayden  era  il  valoroso  capo  dei  cantori  francesi  e  fiam* 
minghi  che  costituivano  un  forte  nucleo  dei  cantori  della  Cappella  papale, 
spesso  in  urto  col  partito  italiano.  Fu  sepolto  con  questa  iscrizione: 

D.    0.    M.   I   ChRISTIANO   AhBIDBN   ORSCHOTANO  BRARANTINO   I   OR  SUMMAM 

vitab  probitatem  et  musicab  pbritiam  |  plo  iiii  et  suoobssoribus  pontif. 
Max.  caro  ac  ob  |  morcm  suavitatem  et  benbfaciendi  studium  |  omnibus 
amabili  qui  de  uoc  hospitali  in  vita  |  sempbr  bene  merbri  8tvduit  et 
m0riens  si  a  i  iiaereditate  dummodo  in  hoc  altari  pro  luvanda  |  pbbb- 
grinorum  pietate  quotidie  prima  .missa  et  |  annivbr8arium  qu0tanmi8 
celebretur  eidem  |  praeclare  8ubvenit  obiit  die  xx  n0vembri8  )  anno 
M.  DC.  V.  1  Amministratores  huius  hospitalis  gonfratri  bbnem.  pp.  0 . 


Giovanni  Battista  Aspro  Procarese. 

Romano,  a.  il  20  ottobre  1563. 
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PIO  V. 

Donati  Federico. 
Pesarese,  basso,  a.  il  20  febbraio  1567. 

1610,  gennaio  10.  Federico  Donati,  basso  della  cappella  Liberiana,  di- 
clii arato  direttore  per  vacanza  del  maestro. 

Di  Peromato  Michele. 

Contralto,  a.  il  21  giugno  1569. 

*  Die  mercari  29  octobris  1572.  Post  mìssam  fait  congregalo  et  fuit 
presentatus  per  electionem  factam  totins  Capellae  D.  Michaelìs  de  Poro- 
mato  cantor  eiusdem  Cappellae  in  parochiali  loco,  yel  oppida  Minoya 
et  in  aliis  quibnscumque  benefìciis  qnae  vacaverunt  per  obitum  Joannis 
Sanchez  cantoris  eiusdem  Cappella,  Joannes  de"  Figueroa  Punctator  „. 
Al  posto  del  Peromato  il  2  agosto  1589  fu  ammesso  Luca  Orfeo  da  Fano. 

De  Magistris  Paolo. 
Detto  Fumane^  da   Fumone,  basso,  a.  il    6  dicembre    1569.  Il  5  di- 
cembre 1594,  finiti  i  25  anni  di  servizio  in  cappella,  va  in  pensione. 

Zoilo  Annibale. 

Contralto,  a.  il  1"  luglio  1570.  Fu  prima  maestro  di  cappella  nella 
basilica  Lateranense  e  nell'anno  1569,  rinunciò  per  la  Cappella  Ponti- 
ficia, e  dopo  due  mesi,  avendo  preso  moglie,  fu  fatto  maestro  di  cap- 
pella a  Loreto. 

1561,  marzo.  Maestro  della  Cappella  Liberiana  a  tutto  giugno  1570. 

Queste  notizie  sono  ignorate  dal  Fétis,  Vili,  523. 

È  ricordato  da  un'iscrizione  in  S.  Spirito  in  Sassia  allorché  trasportò 
in  Roma  le  ossa  del  fratello  Domenico  "  Anxibal  Zoilus  fratris  ossa  | 

KOMAM    TRANSFBRRl  ET   HIC  |   CONDÌ    CVRAVIT  ,  6  che  Icggesi  nel    GALLETTI, 

Inscr,  liom.f  t.  II,  CI.  XIV,  n.  39,  e  dallo  Schrader,  Mon,  Ital.f  p.  175, 
che  dicono  fosse  situata  nella  colonna  fuori  della  cappella  della  Transfi- 
gurazione, la  prima  a  destra  contando  dall'altare  maggiore. 

Gherlini  Santi. 
Bolognese,  basso,  a.  il  23  aprile  1571. 

Gamboci  Ippolito. 
Da  Gubbio,  contralto,  a.  il  23  febbraio  1574.  Il  2  febbraio  1596,  fi- 
niti i  25  anni  di  servizio  in  cappella,  va  in  pensione. 

Muratti  Vincenzo. 
Bolognese,  tenore,  a.  il  26  novembre  1571.  Il  25  novembre  1596,  fi- 
niti i  25  anni  di  servizio  in  cappella,  va  in  pensione. 

Richta  musicale  Ualinna,  XIV.  48 
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GREGORIO  Xin. 

Martini  Agostino. 

Romano,  contralto,  a.  il  28  maggio  1572.  Cf.  Alessandro  Merlo  a 
pag.  754. 

Vimercati  Antonio. 
Tenore,  a.  il  12  giugno  1572. 

Gomez  Tommaso. 

A.  il  17  luglio  1572. 

Adriani  Francesco. 

A.  il  17  luglio  1572. 

1575,  agosto  16.  L'Adriani,  già  maestro  di  cappella  nella  Liberiana, 
morì  di  36  anni,  il  16  agosto  1575  e  fu  sepolto  nella  chiesa  dei  SS.  Apo- 
stoli, con  quest'iscrizione  che  fu  posta  in  una  parete  del  chiostro:  D.  0.  M. 
Francisco  Adriano  de  S.to  Severino  Pro.  Marghae  in  Ecclesia  La- 
teranensi  mi'sices  praefecto  ac  religi0ni8  studiosiss.  amici  hoxst. 
amoris  gratias  pos.  gui  dvm  xxxvi  ann.  ageret  expeotatam  mortem 
securo  ac  tranquillo   animo  suscipiens  ad  aeternam  vita3i  evolavit. 

ANNO     Jl'BILAEI     MDLXXV^    DIE   XYI    AUGUSTI.    Cf.    MALVASIA    B.,     Cotnp, 

storico  (hlla  Basilica  dei  SS.  Apostoli,  app.  12. 

Barsi  [BartiJ  Alessandro. 

Romano,  contralto,  a.  il  17  aprile  1574. 

Albani  [Albanese]  Giacomo. 
Da  Sulmona,  contralto,  a.  il  17  aprile  1574. 

Misserio  Cesare. 
Basso,  a.  il  26  giugno  1575. 

Sama  Pietro  Paolo. 

Basso,  a.  il  26  giugno  1575. 

Garlaval  [Carvajal]  Gabriel. 
Da  Conca,  spagnuolo,  a.  il  26  giugno  1575. 

Gualfredini  Onofrio. 

Soprano,  a.  l'il  luglio  1577. 

Lennetto  Giacomo. 

Soprano,  a.  l'Il  luglio  1577. 


I  CANTORI  DELLA  CAPPELLA   PONTIFICIA  NEI  SECOLI   XYI-XTIII  759 

Nanino  Criovanni  Marìa. 

Da  Vallerano,  tenore,  a.  il  27  ott.  1577.  Fu  scolaro  di  Gaudio  Meli, 
condiscepolo,  coetaneo,  ed  amico  confidente  del  Palestrina  col  quale  col- 
legato, tenne  scuola  in  Roma  facendo  molti  allievi,  fra  questi  Bernar- 
dino Nanino,  Antonio  Cifra  ed  altri.  Sfidato  unitamente  col  Suriano 
da  Sebastiano  Ravel,  spagnuolo,  nella  miglior  maniera  di  comporre  in 
musica,  ottenne  il  vanto  di  superarlo.  Mori  alli  11  marzo  1607,  e  fu 
sepolto  in  S.  Luigi  di  Francesi.  Cf.  Haberl,  153. 

Crescenzi  Orazio. 

Napoletano,  contralto,  a.  il  18  dicembre  1577.  Mori  e  fu  sepolto  a 
S.  Maria  del  Popolo,  ove,  vivente,  si  fece  il  sepolcro  con  la  seguente  iscri- 
zione : 

D.  0.  M.  j  HoRATius  Cbescentius  I  Neapolitanus  I  Cappellae  Ponti- 

FICIAE   GaNTOR  I   LV   ANNUM    A«ENS  I  SIRI    VIVENS    POSUIT  I  MDCXII. 

1617,  novembre  28.  **  Questo  istesso  giorno  è  passato  da  questa  a 
miglior  vita  il  sig.  Horatio  Crescentio  nostro  fratello,  quale  N.  S.  Iddio 
rabbia  in  gloria,  et  tutti  li  sig.  compagni  collegialmente  sono  andati 
ad  accompagnarlo  da  casa  sua  sino  alla  Madonna  del  Popolo,  et  li  si  è 
cantato  il  Libera  me  Domine,  come  il  solito  „.  Le  esequie  furono  fatte 
il  6  dicembre. 

Jacomelli  Giovanni  Battista. 
A.  1582.  Cf.  Alessandro  Merlo  a  pag.  754. 

Zambone  Vincenzo. 
A.  1582. 

Martino  Giov^anni  Battista. 

D'Aversa,  a.  1582. 

*•  1594,  febr.  7.  Gio.  Batt.  Martini  domanda  licentia  al  collegio  di  an- 
dare al  paese  natio,  dove  gli  fu  concesso  un  canonicato  „. 

Bellucci  Cesare. 

Basso,  da  Camerino,  1582. 

Crivelli  Arcangelo. 

Bergamasco,  tenore,  a.  il  28  aprile  1583. 

1^)17,  maggio  5.  "  Hieri  mattina  allo  bore  23  morì  il  sig.  Arcangel  Cri- 
velli et  boggi  a  22  bore  se  li  sono  fatte  l'esequie,  cioè  questo  istesso 
giorno  si  è  cantato  il  responsorio  Libera  me  Domine  al  sig.  Crivelli,  clie 
il  Signore  Iddio  Thabbia  in  gloria,  nella  Traspontina  ove  è  il  suo  coq)0, 
et  non  si  è  andati  in   processione   funebre,    bavendo  egli  lasciato    cosi 
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per  testamento,  cioè  che  subito  morto  fosse  portato  in  detta  chiesa...  il 
detto  sig.  Archangelo  ha  lasciato  per  testamento  cinque  Messe  le  quali 
voleva  stampare  alla  cappella  che  le  tenghi  per  sua  memoria,  con  patto 
che  si  faccino  copiare  in  bona  forma  a  spese  delli  heredi,...  ha  fatto 
anche  un'opera  pia  che  ha  lasciato  tutto  il  suo  per  amor  di  Dio  in  di- 
versi luoghi  pii,  cosa  degna  di  eterna  memoria.  Il  venerdì  12  furono 
fatte  le  esequie  ,. 

Fu  sepolto  in  S.  Maria  in  Traspontina  con  questa  iscrizione: 
D.  0.  M.  I  ABCANGELUs   Cribellius  |  Presbtter  Bergomensis  I  SS.ia 
D.Mi   nostri    Papae  I  Musicus    Cappellanus  I  Annusi   agkns    LX  |  siri 
vivENS  PosuiT  I  Anno  MDCVI.  |  Vixit  annos   LXXI,  dibs  XIII  j  obiit 
IV  MAij  MDCXVIL 

Il  Fétis,  II,  392,  dà  erroneamente  come  data  della  morte  Tanno  1610. 

Benigni  Tommaso. 

Romano,  contralto,  a.  21  febbraio  1584,  morì  TU  ottobre  1616  e  fìi 
sepolto  in  S.  Lucia  del  Gonfalone. 

1616,  ottobre  11.  "  Il  sig.  Tomaso  Benigni  passò  a  miglior  vita  di 
martedì  et  fu  fatto  il  suo  funerale  [18  ottobre]  a  S.  Lucia  del  Gon- 
falone „. 

Cassiano  del  Pozzo  (CW.  Vlsc.y  voi.  Ili,  e.  179)  ricorda  i  genitori  del 
Benigni  e  la  sua  iscrizione: 

D.  0.  M.  !  Baptistab  de  Benignis  civ.  rom.  |  Gismundae  de  Valbn- 

TINI8   I  CONIUGI     OAEISSIMAE     QUAE     SICUT  |  CU3I    VIRO     PER    ANNOS   LX   |   IN 
PACE   CON  VIXIT    ITA  IN  |   MORTE   SEPARARI    NON    DECUIT  |  OBIERB   INTER   ANN. 

MDLXXXV  I  Thomas    de  Benignis    filius  |  Summ.    Pontif.   Capell.  | 

CaNTOR     PARENTIB.     OPTIM.    SIBIQ.    VIVENS     et     SUIS  I   X.    MEN.    lAN.    AN.    D. 

MDCXVI   POS.  1  vix.  ANN.  LXVIII.  m.  VIIL   d.  XX.  |   obiit   VIL   id. 
sbptembr.  I  MDCXVI. 

SISTO  V. 

Ugerio  Stefano. 

Cremonese,  basso,  a.  il  23  luglio  1585. 

1589.  "  Ai  9  7.bre  fu  data  licentia  a  Stefano  Ugerio  per  andare  a  Lo- 
reto, ma  non  tornò,  et  è  andato  a  Baviera  con  pigliar  provisione  dal 
duca  di  Baviera  „.  Deve  esser  poi  tornato  perchè  figura  nuovamente  tra 
i  cantori  Tanno  seguente. 

1615,  ottobre  8.  '^  Questa  mattina  tutti  li  sig.  cantori  si  sono  trovati 
per  accompagnare  il  sig.  Stefano  Ugerio  alla  sepoltura  che  passò  hieri 
sera  a  miglior  vita,  et  ò  stato  sepolto  in  S.  Onofrio  ,.  Le  esequie  furono 
il  mercoledì  14. 
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Dal  ms.  del  Fornari  non  risaltano  questi  altri  cantori,  dati  dal  diario 
dei  Puntatori. 

1588,  maggio  18.  ^  Jacomo  Spagnoletto,  eunuco,  ha  cominciato  a 
servire  in  loco  di  M.  Jacopo  Brunetto,  francese.  Il  giorno  2  lo  Spa- 
gnoletto pag.  15  scudi  di  introito  „. 

1588,  giugno  7.  *  S*è  pigliato  un  soprano  castrato  sopranuraerario  nel 
medesimo  giorno  con  consenso  di  tutti  li  cantori  chiamato  MARTINO, 
al  quale  se  li  darà  il  primo  loco  che  vacarà  „. 

Santos  Giovanni. 

Toletano,  soprano,  a.  il  25  aprile  1588,  fu  Tultinio  soprano  falsetto. 

1631,  gennaio  1.  "  Questa  mattina  in  punto  che  stavano  li  cantori 
da  S.  Santità  il  sig.  Giovanni  Santos.  decano,  ha  domandato  la  ricom- 
pensa per  ritornarsene  in  Spagna  alla  patria  sua,  et  N.  S.  non  s'è  mo- 
strato lontano  a  dargliela  „. 

1652,  agosto  27.  "  Si  è  saputo  la  morte  del  sig.  Giovanni  Santos,  soprano 
e  decano  del  collegio  della  musica  di  cappella.  Il  28  fu  portato  a 
S.  Giacomo  delli  Spagnoli,  con  grande  apparato  e  moltissime  torcie ,  et 
li  fu  cantato  il  Libera  noft  Domine  „. 

1652,  agosto  28.  **  Mercoledì  essendo  esposto  il  corpo  del  defunto  sig. 
Giovanni  Santos  musico  di  N.  S.  e  decano  delli  sig.  cantori  in  S.  Gia- 
como delli  Spagnoli  con  magnifico  apparato  e  gran  numero  di  torcie  gli 
fu  cantata  la  solenne  messa  secondo  il  solito  di  requie  „. 

Lo  ricorda  la  seguente  iscrizione: 

D.  0.  M.  I  JoANxi   DE   Santos   prej?byter   hispan.  |  Carbacae  vulgo 

GUADALAXABA  IN  i  CaRPKTANIS  NATUS  PoNTIFICIAE  CaPELLAB  |  PROTO 
PSALTES  I  OB  MORUM  COMITALEM  PSALLENDOQ.  |  PERITIAM  SIMMIS  PONTIFI" 
CIBCS  CARUS  I  QUI  PRO  SE  SUISqUE  TER  IN  IIEBDOMAI>A  \  AD  PIAS  HUIUS  EC- 
CLBSIAE  I  ARAS  DEO  OFFERRI  |  FUNEBRIAQ.  QUOTANNIS  BINA  STATA  SACRA  | 
PERAGI  CURAVIT  \  VIXIT  AN.  XC.  M.  III.  DIES  XXIII  OBIIT  IIII  CALENDAS  | 
SEPTEMBRIS    ANNO   8ALUTI3    MDCLI   (sic\ 

Il  Galletti,  che  riporta  questa  iscrizione  nel  Cod.  Vat.,  7917,  e.  68, 
n.  216,  dà  erroneamente  come  anno  di  morte  il  1651. 

Facconio  Paolo. 

Mantovano,  basso,  a.  il  27  aprile  1588. 

Dal  diario  del  Puntatore  risulta  invece  che  fu  ammesso  come  cantore 
il  4  novembre  1585. 

1613,  aprile  27.  **  Finita  la  cappella  alle  esequie  di  papa  Leone  XI  il 
sig.  Paolo  Facchonio  laudò  il  nome  di  Dio;  presenti  tutti  li  sig.  can- 
tori, disse  come  era  piaciuto  a  N.  S.  Dio  haverlo  fatto  arrivare  a  questa 
contentezza  et  riposo  della  giubilatone  havendo  servito  per  anni  25  in 
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detta  cappella,  come  benissimo  appare  dalli  libri  delle  Pantatare  et 
perciò  con  buona  parte  di  tntti  la  vuole  felicemente  godere  conforme  a 
tutti  li  altri  giubilati.  Tutti,  nemine  discrepante  l'accettarono  et  li  die- 
dero con  grande  amore  et  contento  il  prosit  ,. 

1615,  settembre  10.  **  Il  sig.  Paolo  Facchonio  maestro  di  cappella  prò 
tempore  boggi  alle  bore  21  sonate  passò  a  miglior  vita  ,. 

1615,  settembre  11.  "  Questa  mattina  tutti  li  sig.  cantori  sono  stati  ad 
accompagnare  il  corpo  del  sig.  Paolo  alla  sepoltura  in  Santo  Lorenzo 
in  Lucina  dove  fu  cantato  il  Ubera  non  domine  ,. 

Vasquez  da  Conca  Diego. 

Spagnuolo,  soprano,  a.  VS  maggio  1588. 

Orfeo  Luca. 

Da  Fano,  tenore,  a.  il  2  agosto  1589. 

1588,  giugno  7.  "  L'ill.mo  sig.  card.  prel.  nostro  protettore  ci  ha  detto 
che  pigliamo  m.  Luca  de  Fano  per  cantore  sopranumerario,  il  quale 
dice  non  volere  niente  „. 

Malvezzi  Orazio. 

Romano,  basso,  a.  il  15  gennaio  1590.  Lasciò  l'abito  religioso  dispen- 
satone dal  pontefice,  per  servire  la  cappella. 

Bianchi  Giuseppe. 

Fiorentino,  tenore,  a.  il  25  gennaio  1590. 

1615,  gennaio  9.  Giuseppe  Bianchi,  compiuti  i  25  anni  anni  di  ser- 
vizio, si  congeda  dai  compagni  e  va  in  giubilazione. 

1634,  giugno  30.  "  Venerdì  è  passato  a  miglior  vita  alle  ore  3  e  mezza 
di  notte  il  sig.  Giuseppe  Bianchi,  tenore,  questa  sera  è  stato  sepolto  a 
S.  Giovanni  de*  Fiorentini  accompagnato  da  tutto  il  Rev.  Collegio  e  da 
gran  moltitudine  di  gente  „, 


GREGORIO  XIII. 

Crescenzi  Leonardo. 

Bolognese,  contralto,  a.  il  6  marzo  1591.  Fu  sepolto  in  S.  Maria  in 
Traspontina. 

1616,  marzo  6.  Leonardo  Crescenzi,  per  aver  compiti  i  25  anni,  è  giu- 
bilato. 

1619,  gennaio  2.  '^  Si  fecero  l'esequie  per  la  bo.  me.  del  sig.  Leonai'do 
Crescentio  giubilato  alla  Traspontina,  quale  fece  il  suo  passaggio  da 
questa  mortale  vita  all'eterna  il  giorno  del  S.mo  Natale  ,. 
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D.  0.  M.  I  E  MBMORiAE  Leonabdi  Crisosniis  Cappelle  Pontificias 
Musici  vocis  elegantiam  mobum  suatitate  officiobum  umanitatb  ao 

CAETEBIS  OBNAMENTIS  FLOBBMTISSIMI  CaBOLUS  AnTONIUS  VaGGABIUS  EX 
TESTAMENTO  AMICI  OPTIMI  HAEBES,  POSUIT.  YIXIT  ANNOS  LXI,  MENSES  VII, 
DIBS   XXI   OBIIT   ANNO    SALUTIS   MDCXIX   XXV   XbBIS. 


INNOCENZO  IX. 

Conforti  Luca. 

Calabrese,  contralto,  a.  il  4  novembre  1591.  In  questa  ammissione 
non  vi  è,  come  sembrerebbe,  errore  di  data,  perchè  il  puntatore  all'anno 
1585  lo  dice  escluso  dalla  cappella.  Cf.  Alessandro  Merlo  a  pag.  754. 
Nel  1591  fu  riammesso  in  cappella. 

Il  Fétis,  II,  346,  ignora  Tesclusione  del  Conforti  dalla  cappella  Pon- 
tificia. 

Griffi  Orazio. 

Romano,  tenore,  a.  il  4  novembre  1591. 

Ai  18  settembre  1594  chiese  licenza  dovendo  prendere  gli  ordini  ca- 
nonici. 

1616,  novembre  5.  **  Hoggi  il  sig.  Horatio  Griffi  ha  finito  il  servizio  di 
25  anni  et  con  molta  modestia  ha  domandato  la  solita  giubilazione  ,. 

1624,  7.bre  9.  "  Il  rev.  maestro  di  Cappella  diede  conto  della  morte 
del  sig.  Horatio  Griffi,  seguita  intorno  alle  10  bore,  e  fece  intimare  tutti 
li  cantori  che  dovessero  trovarsi  alle  22  bore  a  S.  Girolamo  per  can- 
tarvi il  Libera  me  Domine  ,.  —  16  detto:  **  Si  sono  fatte  l'esequie  al 
sig.  Horatio  Griffi  in  S.  Girolamo  dove  fu  sepolto  ,. 

Il  Fétis,  IV,  111,  cita  questo  Griffi,  ma  ignora  tutte  le  notizie  bio- 
grafiche che  lo  riguardano. 


CLEMENTE  Vili. 

Spinosa  Francesco. 
Toletano,  soprano,  a.  il  4  febbraio  1592. 

Manni  Antonio. 
Da  Forlimpopoli  (non  Forlì,  come  dissero  alcuni),  a.  il  17  luglio  1592. 
Cf.  Vecchi  A.,  Storia  di  Forlimpopoli^  p.  2,  lib.  22,  p.  311. 

Montoja  Pietro. 

Spagnuolo,  a.  il  4  febbraio  1592.  Il  14  settembre  1600  ha  un  anno 
di  licenza  per  andare  in  Spagna  a  sistemare  alcuni  suoi  affari. 
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Dal  diario  del  puntatore  ai  29  marzo  1594  risulta  che  fu  esaminato 
il  basso  Francesco  di  Cicigliano  che  dovea  prendere  il  posto  del 
Martino. 

Questo  stesso  giorno  fu  comunicata  una  lettera  di  Giacomo  Carlo 
Baviera  con  la  quale  avvertiva  che  si  sarebbe  licenziato  da  quella  Corte 
solo  quando  avesse  avuto  un  breve  di  nomina  a  cantore  nella  cappella 
pontificia.  Però  nulla  risulta  più  di  cotesto  cantore. 

Anerio  Felice. 

Romano,  fu  ammesso  in  cappella  per  compositore,  dopo  il  Palestrina, 
nel  1594.  Fn  eccellente  contrapuntista,  compose  molte  opere  date  alle 
stampe,  e  che  servono  giornalmente  in  Cappella.  Nel  diario  di  Ippolito 
Gambogi,  all'anno  1594,  così  leggesi:  "  La  mattina  della  Domenica  delle 
Palme  venne  in  Cappella  il  sig.  Luca  Cavalcanti,  maestro  di  Camera 
deirE.mo  Aldobrandini  nipote  di  N.  S.  papa  Clemente  VITI  e  riferì  in 
Collegio  per  parte  del  cardinale  che  il  pontefice  aveva  graziato  Messer 
Felice  Anerio  del  posto  di  compositore  vacato  per  la  morte  di  Giovanni 
Pierluigi  da  Palestrina,  e  che  lo  havea  accettato  per  compositore  della 
Cappella,  e  che  già  gli  haveva  assegnata  la  provisione  „, 

1614,  settembre  28.  "  Finita  la  messa  si  sono  congregati  li  sig.  can- 
tori nel  giardino  di  S.  Marcello  et  proposto  dal  sig.  Ruggero  come  es- 
sendo venuto  l'avviso  che  era  passato  a  miglior  vita  il  sig.  Felice 
Anerio...  si  risolve  di  accompagnare  il  morto,  et  si  è  intimato  per  le  22 
bore,  dove  che  per  l'ora  deputata  si  sono  trovati  tutti  li  sig.  cantori 
et  per  ordine  dalla  sua  casa  siamo  andati  a  S.  Maria  de'  Monti...  si  è 
cantato  il  Libera  uos  Domine,  et  finito  si  sono  intimate  le  esequie  per 
venerdì  prossimo  alle  15  bore  „. 

1614,  ottobre  3.  "  Si  sono  fatte  l'esequie  alla  Madonna  delli  Monti  per 
l'anima  della  b.  m.  del  sig.  Felice  Anerio  ,.  Cfr.  Uaberl,  113. 

Il  Fétis,  I,  108,  dice  che  l'anno  della  morte  dell'Anerio  non  è  indi- 

* 

cato  né  dall' Adami,  né   dal  Daini,  e  lo  ignora  pur  lui.  Con  le   notizie 
sopra  pubblicate  tale  lacuna  più  non  esiste. 

Ferruzzi  Ercole. 

Romano,  basso,  a.  il  16  novembre  1594. 

1591,  novembre  26  (non  16  come  scrisse  il  Pomari).  "  Si  ammette  in 
cappella  il  basso  Ercole  Ferruzzi  che  ha  buona  voce  da  basso  et  è  suf- 
ficiente et  meritevole  „. 

1619,  novembre  26.  "  Il  sig.  Hercule  Ferruzzi  questa  mattina  ha  co- 
minciato a  godere  il  privilegio  della  giubilazione,  havendo  domenica 
passata  finito  il  servizio  di  25  anni  „. 

1626,  gennaio  7.  *^  A  cinque  bore  di  notte  è  passato  a  miglior  vita 
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il  sig.  Hercole  Ferruzzi,  basso  giubilato,  habitante  nel  Collegio  Germa- 
nico donde  privatamente  è  stato  portato  alla  chiesa  nova  et  ivi  la  mat- 
tina seguente,  presente  il  corpo,  si  è  cantata  la  messa  di  requie  ,,. 

Marenzio  Luca. 

Di  Coccalia,  diocesi  di  Brescia,  fu  discepolo  di  Giovanni  Contini.  Com- 
pilò madrigali  soavissimi.  Sebastiano  Baval,  spagnolo,  nella  dedicatoria 
del  suo  libro  di  madrigali  lo  chiama:  /7  divhìo  compositore»  Fu  maestro 
di  Cappella  del  cardinale  Luigi  d*£ste.  Mori  alli  22  agosto  1599,  e  fu 
sepolto  in  8.  Lorenzo  in  Lucina. 

Calvi  D.,  Scena  lett^  p.  I,  p.  372;  Jani  Nicius  Eritraeus,  Exempla 
virtutum  et  vitiorutìiy  ex.  102,  pag.  126;  Bossi  0.,  Elogi  sforici  di  Bre- 
sciani illustri;  Haberl,  146. 

Palloni  Michele. 

Da  Venafro,  a.  il  14  luglio  1597. 

Cenci  Giuseppe. 

Romano,  tenore,  a.  il  21  febbraio  1598. 

1616,  giugno  21.  "^  II  sig.  Giuseppe  Cenci  passò  a  miglior  vita  a  bore 
23  W  come  ne  fece  fede  il  capitan  Severino  ,.  Il  22  fu  sepolto  a  S.  Lo- 
renzo e  Damaso,  accompagnato  da  tutti  i  cantori. 

GiovannelU  Ruggero. 

Da  Velletri,  tenore,  a.  il  7  aprile  1599.  Fu  maestro  di  Cappella  in  S.  Luigi 
de'  Francesi,  di  S.  Apollinare,  e  poi  successe  al  Palestrina  in  S.  Pietro 
in  Vaticano. 

1624,  aprile  7.  Ruggiero  Giovannelli  si  congeda  dai  cantori,  avendo 
compiuti  i  25  anni  di  servizio,  e  chiede  la  giubilazione. 

1625,  gennaio  7.  •  Il  sig.  Ruggero  (Giovanelli)  è  morto  alle  10  bore 
e  tutti  li  cantori  furono  intimati  per  portarlo  di  mattina  dalla  casa  alla 
chiesa  di  S.  Marta  dietro  S.  Pietro  „. 

Tbuli,  Isfor.  di  Velletri^  p.  206;  Haberl,  141. 
Il  Fétis,  IY,  11,  dice   che   il  Giovannelli  viveva   ancora  nel   1615; 
ignora  l'epoca  della  morte. 

I  due  nomi  che  seguono  li  togliamo  dai  diarii  dei  puntatori;  essi  non 
sono  ricordati  dal  Fornari. 

Folignate  Pietro  Paolo. 

Eunuco. 

Rossolino  Girolamo. 

Eunuco,  perugino. 
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Fanti  Nicola. 

Da  Montagnana,  contralto,  a.  il  30  ottobre  1599. 

1624,  ottobre  28.  **  Dopo  la  messa  io  Nicola  Fanti  puntatore  mi  li- 
centio  dalli  miei  compagni  essendo  giunto  al  felicissimo  punto  della  mia 
giubilatione  ». 

1629,  settembre  18.  Il  signor  Nicolò  Fanti  nostro  camerlengo  et  giu- 
bilato passò  a  miglior  vita,  il  suo  corpo  fu  portato  alla  chiesa  di 
S.  Onofrio  privatamente  et  furono  intimati  tutti  li  cantori  per  cantarli 
la  messa  il  giorno  seguente.  19  detto.  Si  cantò  la  messa  di  requie  al 
sig.  Nicolò  Fanti...  presente  il  suo  corpo  ,. 

Rinaldi  Pietro. 

Da  Vicenza,  tenore,  a.  il  29  dicembre  1599.  Mori  ai  16  gennaio  1610. 

Rosini  Girolamo. 

Soprano,  nato  a  Perugia,  a.  il  22  aprile  1601.  Nel  diario  della  Cappella 
leggési:  '^  Questa  mattina  d'ordine  di  N.  S.  è  stato  preso  in  Cappella 
Girolamo  Rosini,  Ruggero  Giovannelli,  e  fu  alli  7  aprile  1599.  Il  Ro- 
sini poi  dopo  pochi  mesi  fu  licenziato  d'ordine  del  papa,  e  di  poi  rimesso 
in  Cappella  havendolo  prima  voluto  sentire  in  alcuni  mottetti  alla 
mensa  nel  giorno  di  Pasqua  ,.  "  Hodie  mane  fuerunt  admissi  Hiero- 
nymus  Rosini  Eunucas  et  Ruggerius  Joanelli  tenor,  referente  Ill.mo 
D.  Gallo  Protectore  hoc  pacto  si  per  aliquot  mense  evaderent  boni,  re- 
manebant,  si  autem  non  eiscientur  „,  Questo  fu  il  primo  soprano  d'Italia 
e  fino  a  quel  tempo  erano  stati  soprani  in  Cappella  tatti  spagnuoli,  che 
cantavano  il  falsetto. 

Il  Liberati,  nel  suo  Ragguaglio  dello  Stato  dei  cantori  d^Ua  Cappella 
Sistina  f  dice  che  il  Rosini  venne  al  concorso  pubblico  per  la  Cappella, 
e  benché  inteso  e  applaudito  dal  pontefice  Clemente  YIII  che  assistè  al 
concorso,  ed  approvato  per  il  migliore,  nondimeno  i  cantori  spagnoli 
Pesclusero  per  non  essere  loro  connazionale,  ed  in  sua  vece  ne  nominarono 
uno  di  gran  lunga  inferiore  al  Rosini,  onde  stando  egli  per  tal  ripulsa 
mortificato,  vesti  Tabito  dei  Cappuccini  per  non  avere  mai  più  campo 
di  cantare.  Avutasi  di  ciò  cognizione  dal  Pontefice  si  sdegnò  molto 
contro  gli  Spagnoli  e  fatto  chiamare  il  Rosini,  che  nonostante  il  poco 
tempo  trascorso  in  religione,  aveva  fatto  il  voto  solenne,  gli  commutò 
il  detto  voto  "  ad  inserviendum  CappeUae  Pontificiae  ,.  Fu  ammesso 
neirordine  dei  Filippini  ai  13  dicembre  1636.  Morì  il  23  (leggi  21)  set- 
tembre 1644. 

1626,  aprile  28.  **  Finita  la  fontione  il  sig.  Rosine  fece  le  beUe  parole 
della  sua  iubilatione  „. 

1644,  settembre  22.  "  Giovedì  a  notte  circa  le  bore  22  passò  da  questa 
a  miglior  vita  la  b.  m.  del  sig.  Girolamo  Rosini    della  Chiesa  Nuova, 
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nostro  compagno,  venerdì  23  fu  cantato  alle  22  hore  il  libera  nos  Do- 
mine,  presente  il  corpo.  Sabato  24  furono  fatte  le  esequie». 

Tommaso  Ludovico  da  Vittoria. 

Spagnnolo,  fatto  maestro  di  Cappella  in  S.  Apollinare,  nella  fonda- 
zione del  Collegio  Germanico,  che  fu  Tanno  1573,  vi  stette  fino  al  1577, 
nel  quale  anno  partì  da  Roma  per  andare  in  Spagna,  dove  stampò  una 
Messa  che  dedicò  a  Filippo  II  (a.  1583).  L'Adami  lo  annovera  nel  nu- 
mero dei  cantori,  ma  il  suo  nome  non  è  mai  registrato  nei  libri  della 
Cappella.  Era  nativo  d'Avila. 

Haberl,  172. 

Gargari  Teofilo. 

Da  Gallese,  contralto,  a.  il  1**  maggio  1601.  Lasciò  un  fondo  suffi- 
ciente a  mantenere  quattro  giovani  natii  di  Gallese  per  studiare  in  Roma 
(Testamento  in  atti  Civelli,  N.  C.  a.  1648).  La  nomina  spetta  alla  Co- 
munità di  Gallese.  Mori  Tanno  1648. 

1626,  maggio  1.  "  Dopo  la  messa  il  sig.  Theofilo  [Gargari]  havendo 
compito  li  anni  per  la  sua  giubilatione ,  fece  le  belle  parole  con 
tutti  ,. 

1648,  luglio  28.  "  Martedì  si  fecero  le  esequie  al  sig.  Teofilo  Gargari, 
contralto,  quale  passò  a  miglior  vita  hieri  che  fossimo  alli  27  Thore  17, 
e  si  cantò  il  libera  alla  chiesa  di  Gesù  e  Maria  dove  era  esposto  il  ca- 
davere con  24  torcie  ,. 

Haberl,  187. 

Giovanni  [Grisardo]. 

Francese,  a.  il  12  novembre  1602. 

1620,  settembre  4,  **  Furono  tutti  li  sig.  compagni  invitati  dopo  pranao 
verso  le  hore  22  per  la  morte  del  sig.  Giovanni  Grisardi,  francese,  so- 
prano, per  cantare  il  Libera  me  Domine,  che  a  tutti  li  compagni  si 
canta  quando  morono  ,.  Il  giorno  11  furono  fatte  le  esequie  nella 
chiesa  di  S.  Luigi  de'  Francesi.  Gli  fu  posta  Tiscrizione  che  segue: 

D.  0.  M.  I  JoHANNi  grisardo  p.bro  Gallo  |  Laudunbnsi  |  pontificis 

QUONDAM  CrISARDCS  CANTOR  IN  URBE  |  UIC  lACBT  EXIGUO  M0RTUU3  IN  TU- 
MULO I  FALLOR   NON  OBIIT,  SED  TERRIS  RAPTUS   UT  INTER  |   ANGELICOS  MELIUS 

coNciNAT.  iLLE  oiioRos  |  AA.  DD.  Natalis  Chbveriib  S.  Yvonis  et  I  Nl- 

C0LAU8    DeRGUY     TEST.    EXEC.    P.     C.   |   OBIIT     III     NONA.S.     8EPT.     MDCXX. 

aetat.  8UAE  XXXX.  Nel  pavimento  della  nave  sinistra  avanti  la  seconda 
cappella.  Le  linee  8-9,  che  mancano  nel  marmo,  le  riportano  il  Maga- 
lotti, Notizie,  ecc.,  voi.  VI,  e.  169,  che  ne  omette  l'ultima,  ed  il  Mar- 
tinelli, Eoma  ex  ethnica  sacra,  p.  168,  che  però  lesse  scorrettamente 
riscrizione. 
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Lorenzi  Diego. 

SpagnuoIO}  soprano,  a.  il  14  luglio  1603. 

Bonesio  Michele. 

Da  Reggio,  basso,  a.  il  19  luglio  1603. 

1611,  luglio  15.  "  È  venuto  nova  che  don  Michel  è  morto...  per 
viagio  ,. 

1611,  luglio  21.  *'  Giovedì  si  canta  l'esseqaie  del  R.  D.  Michel  Benosi 
e  la  chiesa  nuova,  tutti  cantori  presenti  e  si  è  cominciato  a  dodeci 
hore  ». 

1611,  venerdì  22.  *  Dopo  la  messa  tutti  andassimo  al  giardino.  Il  sig.Ho- 
ratio  Griffi  lesse  una  lettera  d*un  prete  che  scriveva  della  morte  di 
D.  Michel  nostro  fratello  il  quale  morse  giovedì  17  (14)  del  presente 
mese  „. 

PAOLO  V. 

Barzotti  Orazio. 

Romano,  basso,  a.  il  24  ottobre  1605. 

Della  Corte  Bartolomeo. 

Contralto,  aragonese,  a.  il  28    ottobre  1605. 

1630,  ottobre  28.  "  Il  sig.  Bartolomeo  della  Corte  è  arrivato  al  fine 
della  sua  giubilatione,  et  augurò  alli  suoi  compagni  che  il  Signore 
Iddio  li  facci  degni  di  arrivare  ancor  loro  al  fine  della  lor  giubilatone  ,. 

1636,  giugno.  "  Perchè  il  sig.  Bartolomeo  della  Corte  quando  ringratiò 
X.  8.  della  ricompensa  concessali  in  partibus  disse  che  si  sarebbe  trat- 
tenuto in  Roma  fino  a  maggio,  li  sig.  Mariani  e  Tamburini  vedendo  che 
haveva  pigliata  anco  la  paga  del  mese  di  giugno  ricorsero  al  sig.  Pro- 
tettore con  farli  sapere  quanto  passava,  et  fu  ordinato  al  sig.  Camer- 
lengo che  per  l'avvenire  la  paga  del  sig.  Corte  la  dovesse  dare  alli 
suddetti  Mariani  e  Tamburini  „. 

1636,  gennaio  1.  Bartolomeo  della  Corte  ringrazia  N.  S.  della  ricom- 
pensa concessali  in  partibus. 

De  Grandis  Vincenzo. 

Da  Montalboddo,  contralto,  già  maestro  di  Cappella  in  S.  Spirito  in 
Sassia,  a.  il  2«s  ottobre  1605. 

1630,  ottobre  28.  **  Il  sig.  Vincenzo  de  Grandis  è  arrivato  al  fine  della 
sua  giubilatione  havendo  servito  25  anni,  et  essendo  fuori  di  Roma  ha 
mandato  a  fare  sue  scuse  se  non  ha  potuto  ancor  far  li  complimenti 
alli  suoi  compagni  „. 
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1646,  marzo  25.  *  Il  maestro  diede  nuove  della  morte  del  sig.  Vincenzo 
Grandis.  Passò  da  questa  vita  sotto  li  18  del  presente  a  bore  20  circa  ,. 

Bossi  A.,  Notizie  di  Montalboddo,  p.  136;  Hauerl,  141.  Il  Fétis,  IV, 
88,  ignora  le  notizie  biografiche  riferentisi  al  De  Grandis. 

Vagni  Carlo. 

Romano,  tenore,  a.  il  2  febbraio  1606. 

1618,  agosto  20.  "  Lunedi  s'andò  a  cantare  il  Libera  me  Domine^  per 
la  bo:  me.  del  sig.  Carlo  Vanni,  quali  si  sepeli  a  S.  Maria  Maggiore  ,. 

Domenici  Giovanni. 
Tenore,  a.  il  2  febbraio  1606. 

Lorenzi  D.  Mattia. 

Basso,  a.  il  13  settembre  1606. 

1625,  ottobre  28.  **  Questa  mattina  è  stato  in  cappella  a  far  rive- 
rentia  a  tutti  li  cantori  con  noi  il  sig.  Mattia  Lorenzo  che  già  fu  nostro 
compagno  et  hoggi  è  cantore  del  Vice  Re  di  Napoli,  et  è  venuto  alla 
devotion  de  l'anno  santo  „. 

Morrobini  Lorenzo. 

Da  Lione,  soprano,  a.  il  26  gennaio  1608. 

1625,  settembre  25.  '  In  tal  giorno  si  sono  radunati  li  sig.  compagni 
in  S.  Luigi  della  nation  franzese  essendoci  il  morto  nostro  compagno 
S.  Lorenzo  Morrobini...  parti  il  morto  e  noi  apresso  bini  bini  con  bel 
onore  l'abbiamo  accompagnato  a  S.  Maria  Maggiore  ,,.  Le  esequie  fu- 
rono fatte  ai  2  di  ottobre  a  S.  Marcello  per  '^  essere  questa  chiesa  co- 
moda, e  per  non  scomodare  li  sig.  canonici  di  S.  Maria  Maggiore  che 
hanno  da  ofiitiare  „. 

Trabocchi  Aldobrando. 

Da  Pienza,  basso,  a.  il  3  aprile  1609. 

1634,  aprile  2.  *  Il  sig.  Aldobrando  Trabocchi,  dopo  la  messa,  ha  fatto 
le  belle  parole  per  haver  compiuto  il  suo  servitio  de  25  anni,  et  per 
questo  goderà  il  privilegio  della  giubilatione  „. 

1641,  marzo  17.  **  Questa  mattina  è  passato  a  miglior  vita  il  sig.  Al- 
dobrando Trabocchi,  et  hoggi  a  bore  22  si  è  andato  a  S.  Lorenzo  in 
Lucina,  a  cantarli  il  Libera  uos  Domine  ,. 

Tombaldini  Domenico. 

Fiorentino,  soprano,  a.  il  25  nov.  1609. 

1634,  dicembre  5.  *  Questa  mattina  il  sig.  Domenico  Tombaldini,  so- 
prano, ha  fatte  le  solite  belle  parole  con  tutti  li  sig.  compagni  per  ha- 
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vere  compito  il  suo  servitio  di  25  anni,  et  per  questo  goderà  il  privi- 
legio della  sua  giubilatione  „. 

1665,  dicembre  1-8.  "  In  questo  giorno  è  passato  a  miglior  vita  il 
sig.  Tombaldini  nostro  decano  soprano,  alle  10  bore  e  si  è  stabilito  il 
suo  funerale  per  domani  mattina  alla  Chiesa  Nuova  alle  bore  16  ,. 

Doni  Antonio. 

Soprano,  a.  il  19  dicembre  1609. 

1626,  dicembre  28.  '  Essendo  passato  a  miglior  vita  il  sig.  Antonio 
Dosi  quale  fu  portato  alla  Chiesa  nuova,  tutti  andammo  a  cantarli  il 
solito  responsorìo  et  il  Libera  me  Domine  „. 

Lametta  Martino. 

Siciliano,  tenore,  a.  il  1"  marzo  1610.  Fondò  una  cappellania  nella 
chiesa  della  Madonna  di  Costantinopoli,  in  Roma,  all'altare  di  S.  Leone, 
«  ne  fece  accoUatore  l'anziano  sacerdote  tenore  prò  tempore  della  Cap- 
pella Pontificia  (Testamento  in  Atti  A  binanti  N.  C.  24  novembre  1659). 

1659,  novembre  29.  "  Giovedì  alle  10  bore  è  passato  a  miglior  vita 
il  sig.  Martino  Lamotta,  giubilato  d'età  di  anni  83  et  fu  portato  dalli 
parenti  alla  Madonna  di  Costantinopoli  incognito  ,. 

Maresca  Marcello. 

Napoletano,  basso,  a.  il  6  dicembre  1611. 

1611,  ottobre  5.  "  Mereoledì  per  l'ordine  dato  da  N.  S.  di  fare  il  con- 
corso per  basso,  si  fece  congregatione  per  fare  il  detto  concorso,  subito 
sonate  14  bore  il  maestro  di  Cappella  dette  d'intendere  che  N.  S.  vo- 
leva che  si  pigliasse  il  melio  di  queli  che  si  presentavano,  e  se  alcuno 
non  passasse  i  due  terzi  del  voto  si  ricorresse  a  N.  S.  I  bassi  che  si 
presentarono  furono  tre: 

1**  Petrus  Franciscus,  bassus,  da  Loreto,  a  favore  5,  contrarii  20. 
2**  Marcellus  Maresca  »       15  „  10. 

3*»  Petrus  Georgius  »        6  «         19. 

Non  avendo  raggiunto  nessuno  il  numero  di  voti,  una  commissione  di 
cantori  andò  al  papa:  fu  ricevuta  dal  maestro  delle  Cerimonie,  Paolo 
Alaleona,  il  quale,  a  nome  del  papa,  disse  che  pigliassero  quello  che 
aveva  avuto  più  numero  di  voti.  **  Dopo  questo  fu  chiamato  il  signor 
Marcello  Maresca  e  fu  accettato  per  nostro  fratello,  li  fu  data  la  cotta  ,. 
Ciò  fu  il  giovedì  6  dell'anno  1611. 

.  1635,  marzo  17.  **  Non  è  stato  servizio  per  l'impedimento  della  morte 
del  Maresca  seguita  la  notte  antecedente...  et  non  v'hessendo  alcun  herede 
che  ne  havesse  la  cura,  noi  semo  stati  occupati  per  l'esequie...  hoggi 
alle  22  bore  fu  accompagnato  alla  chiesa  di  S.  Honofrio...  „.  23.  **  Hoggi 
furono  fatte  l'esequie  per  il  Maresca  a  S.  Honofrio  „. 


I  CANTORI  DELLA   CAPPELLA   PONTIFICIA   NEI  SECOLI   XVI-XVIII  771 

Poliaschi  Giovanni  Domenico. 

Romano,  tenore,  a.  il  3  maggio  1612. 

Il  Poliaschi  era  canonico  di  S.  Maria  in  Gosmedìn. 

Petrorsi  Ludovico. 

Da  S.  Polo,  contralto,  a.  il  1°  novembre  1614. 

Falbo  Giovanni. 

Siciliano,  basso,  a.  il  1^*  novembre  1614. 

1618,  ottobre  3.  '  Finita  la  messa  il  sig.  Ruggero  maesixo  di  Cappella, 
ha  dato  conto  che  N.  S.  ha  risposto  al  Memoriale  datoli,  che  si  nomini 
chi  sia  per  cantore  della  cappella  et  è  stato  risolato  di  sentirli  quando 
sarà  tempo  ,. 

Il  27  dello  stesso  mese  fa  fatta  la  prova.  Concorrevano  i  bassi  :  Ales- 
sandro Negri,  Giovanni  Battista  Martacci ,  Francesco  Naldi,  Francesco 
Gobemali,  Antonio  Germano,  Giovanni  Falbo  ed  Angelo  Santacroce; 
gli  (Ufi:  Giovanni  Rovesio,  Lodovico  Petrorsi,  Tomaso  Feria,  fiamingo, 
Tomaso  Zanetti,  Ferdinando  Braccio,  monco  di  an  braccio,  Eustachio 
Pipemo,  Cesare  Monanni,  Prospero  Stanga,  Antonio  Poniari,  Paolo  Ve- 
rini, Jacomo  Fabico.  Furono  ballottati  il  Negri  ed  il  Falbo,  il  primo 
ebbe  4  voti  favorevoli  e  23  contrari,  il  secondo  3  contrari  e  24  favo- 
voli.  Degli  alti  furono  ballottati  il  Petrorsi,  21  prò,  6  contro;  il  Braccio, 
13  prò,  14  contro;  il  Piperpo,  9  prò,  18  contro;  il  Monanni,  5  prò, 
22  contro.  Riferito  al  Pontefice  T esito  della  votazione,  egli  decise  di 
sentirli,  come  fece,  il  31  dello  stesso  mese,  ed  approvatili,  fu  loro  con- 
cessa la  cotta  e  mezza  paga  dal  1**  novembre. 

1634,  novembre  27.  **  Questa  mattina  si  è  havuto  nove  che  hiersera  a 
1  ore  di  notte  passò  a  miglior  vita  il  sig.  Ludovico  Petrorsi,  contralto, 
che  Dio  riiabbia  in  gloria.  Questa  sera  ad  bore  23  gli  havemo  cantato 
il  Libera  nos  Domine  in  SS.  Simone  e  Giuda.  Mercoledì  29,  furono 
fatte  le  esequie  al  sig.  Lodovico  Petrorsi  a  SS.  Simone  e  Giuda  „. 

Gli  fu  posta  questa  iscrizione: 

D.  0.  M.  I  Ludovico  Petrorsio  Rom.  Civi  |  Libeiiianae  basilioae  cl. 

BENEFICIATO  |  SaCELLI  PONTIFICII  CANTORI  |  MaRCUS  PeTRORSIUS  FRATER  | 
IIUIUS  ECCLESIAB  KECTOR  |  DoMINICA  80R0R  ET  DlONYSIL'S  |  EX  FRATRE 
NEPOS  I  FRATRI  AC  PATRUO  OPT.  3IERIT0  |  AC  SIBI  POSUERE  |  UT  QUORUM 
lUNXIT  ANIMOS  PIETAS  |  IDEM  TEGAT  LOCUS  CINERES  |  VIXIT  ANNOS  LI 
MEN8ES    VI    DIES    II  |    OBIIT    DIE   XXVI    NOVEMBRIS  |    M.    D.    C.  XXXIV. 

1637,  dicembre  31.  '  Hoggi  il  giorno  è  passato  a  miglior  vita  il 
aig.  Giovanni  Falbo,  basso  di  voce,  singolare  „. 

Corselli  Cosimo. 

Fiorentino,  basso,  a.  il  1**  novembre  1613. 
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1613,  novembre  1.  "  Dopo  il  vespero  si  congregarono  i  sig.  cantori  in 
Cappella  di  Sisto  IV  li  qaali  furono  18  per  dare  la  cotta  al  sig.  Cosimo 
Corselli,  fiorentino,  basso,  il  quale  dopo  d^haver  cantato  un  terzo  in 
presentia  di  N.  S.  al  vespero  di  tutti  li  Santi  la  mattina  alla  messa,  un 
quarto  et  il  giorno  una  lettione  de  morti,  si  compiacque  N.  S.  d'ordi- 
nare subito  al  sig.  Paolo  Alaleona  che  dicesse  che  molto  era  piaciuto 
quel  basso  a  N.  S.  e  voleva  lo  ricevessimo  secondo  le  nostre  constitu- 
zioni.  Non  si  trovomo  presenti  che  18  cantori,  e  nemine  discrepante, 
il  sig.  maestro  li  dette  la  cotta  ,. 

1624,  aprile  9.  "  Essendo  sopragiunta  la  morte  del  sig.  Cosimo  Cor- 
selli  innanzi  le  2  bore  furono  tutti  intimati  alla  sua  casa  in  parrochia 
di  S.  Simone  „. 

Severi  Francesco. 

Perugino,  soprano,  a.  il  31  dicembre  1613. 

1613,  dicembre  31.  "  Martedì  avanti  il  vespro  intimati  e  congregati 
tutti  questi  sig.  cantori...  venne  il  sig.  Pietro  Ciammaricone,  sotto-dia- 
cono di  Cappella  et  familiare  dell' ill.mo  sig.  card.  Borghese  et  coram 
omnibus  disse  che  N.  S.  haveva  compiaciuto  all'ilLmo  sig.  card.  Bor- 
ghese d'ammettere  il  sig.  Francesco  Severio,  perugino,  eunuche  nel  nu- 
mero delli  sig.  cantori...  et  visti  li  suoi  meriti  et  buona  espetta tione  il 
sig.  maestro  di  Cappella  al  presente  sig.  Archangelo  Crivelli  li  diede 
coram  omnibus  la  cotta  con  tutte  le  cerimonie  et  circonstantie  che  si 
usano  ^. 

1626,  luglio  13.  "Il  maestro  diede  conto  come  la  compagnia  delH 
sig.  musici  di  Roma  nella  chiesa  di  S.  Paolo  haveva  mandati  li  sbirri 
acciò  levassero  alcune  opere  di  musica  che  fn  stampare  il  sig.  Francesco 
Severi,  il  che  essendo  giudicato  malissimo  fatto  da  tutti,  fu  risoluto  che 
nessuno  andasse  a  cantare  in  detta  Compagnia  sotto  pena  d'una  paga 
per  ciascuna  volta.  Solo  il  sig.  Razzi  discrepante  „,  Si  ordinò  in  seguito 
di  presentare  un  memoriale  al  Papa,  e  il  giorno  14  ricevuti  in  udienza 
i  cantori  esposero  i  loro  reclami,  e  il  Papa  ordinò  a  Mg.  Vulpio  che 
annullasse  il  breve  che  concedeva  facoltà  ai  detti  musici  di  fare  quanto 
avevano  fatto  contro  il  Severi.  Il  Razzi  che  fu  poi  accusato  di  compli- 
cità coi  detti  musici  fu  multato  di  cinque  scudi  al  mese  per  sei  mesi. 
Il  giorno  26  però  fu  graziato  in  vista  delle  scuse  da  lui  fatte  e  della 
sua  grande  povertà  „. 

1630,  dicembre  25.  "  Questa  sera  circa  un'hora  di  notte  è  passato  a 
miglior  vita  il  sig.  Francesco  Severi,  soprano,  perugino,  et  ha  lasciato 
herede  la  madonna  santissima  di  Costantinopoli  ,. 

1630,  dicembre  26.  **  Questa  sera  si  è  data  honorata  sepoltura  al  detto 
sig.  Francesco  Severi  nella  chiesa  di  S.  Maria  di  Costantinopoli ,. 
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Rapuccioli  Ferdinando. 

Da  Todi,  contralto,  a.  il  1°  luglio  1616. 

1616,  giugno  28.  ■  Tenne  ordine  che  si  sentisse  Ferdinando  Rapuccioli 
detto  per  soprannome  Braccio,  contralto  di  S.  Pietro,  dove  li  fa  fatto 
cantare  un  quarto  ali*Inno  ed  un  terzo  alla  Magnificat  „. 

1616,  luglio  2.  '^  In  detta  congregatione  fa  data  la  cotta  ed  accettato 
in  cappella  per  motu  proprio  di  N.  S.  et  senza  far  mentione  di  sorta 
nessuna  delle  costitutioni  il  sig.  Ferdinando  Rapuccioli  da  Todi  ,.  Il 
7  novembre  fu  ordinato  al  Rapuccioli  che  "  andasse  ad  imparare  il  con- 
trapunto ». 

1644,  febbraio  25.  *  Giovedì  in  S.  Andrea  delle  Fratte  fu  cantata  la 
messa  alla  b.  m.  del  sig.  Ferdinando  Rapuccioli  presente  il  corpo.  Morse 
il  suddetto  mercoledì  24  passato  ,. 

Stocchi  Biagio. 

Romano,  tenore,  a.  il  29  novembre  1616. 

Razzi  Giacomo. 

Perugino,  tenore,  a.  il  29  novembre  1616. 

1616,  novembre  29.  "  Comparve  il  sig.  Hercule  Ferruzzi,  maestro  di 
Cappella,  dove  disse  d'aver  hauto  ordine  dal  sig.  card.  Del  Monte  per 
parte  di  S.  B.  datoli  ieri  in  concistorio  che  si  dovesse  accettare  in  cap- 
pella per  tenore  il  sig.  Biagio  Stocclii,  romano,  et  che  avesse  il  primo 
luogo,  et  il  rev.  sig.  Jacomo  Razzi,  perugino,  per  mezza  paga  per  uno 
fino  alla  vacanza  del  primo  luogo  di  tenore  et  non  altrimenti:  et  l'una 
parte  et  l'altra  si  sono  di  già  contentati,  et  finita  stamatina  Toratione, 
fatta  la  nostra  solita  congregatione  et  per  li  ordini  auti  T  abbiamo  ri- 
cevuti in  nostra  compagnia  et  datoli  la  cotta  et  messi  al  possesso  ,. 

1613,  maggio  26.  "  Questa  notte  verso  le  2  bore  è  passato  a  miglior 
vita  il  sig.  Biagio  Stocchi,  per  il  quale  questo  giorno  alle  22  bore  si 
è  cantato  il  Libera  nos  Domine  a  S.  Carlo  al  Corso  ,. 

Naldini  Santi. 
Romano,  contralto,  a.  il  23  novembre  1617.   Fu  monaco  silvestrino. 
Mori  Ta.  1666,  e  fu  sepolto  in  S.  Stefano  del  Cacco,  come  vedesi  nella 
lapide  all'ingresso  della  chiesa. 

1617,  novembre  23.  '^  Questa  mattina  il  signor  Hercole  Ferruzzi  ha 
esposto...  come  Nostro  Signore  ha  ordinato,  che  si  dia  subito  la  cotta 
al  sig.  D.  Santi  Naldini,  contralto,  romano,  per  ordine  e  motu  proprio 
di  S.  S.  senza  far  prova  alcuna  di  esso,  derogando  per  hoc  vice  tantum 
alle  nostre  costituzioni  ed  al  breve  sopra  ciò  fattosi,  e  cosi  fa  preso  et 
accettato  per  nostro  fratello  e  li  fu  data  la  cotta  e  l'osculo  della  pace, 
et  genuflesso  prestò  il  solito  giuramento  avanti  il  sig.  maestro  conforme 

Ricvda  muBicale  italianttf  XIV.  49 
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Cacco-  ^  ^gjiamo  che  egli  non   fosse  monaco  silvestrino,  perchè  certo 

..  ID»  .ì..  ...X.    -:..-j...    >.n,:..-:-: . :.     l^    lapide 

-^afQ  lOlfUittLU    u,ui.  w^aiiioauiUi    au.     bVAMti    Aita     i  jovaì^i\^uv7    c    nCOrClata 


iD«  creai»— -D-- ^  A- 

tnr^i  "*       sarebbe  stata  ricordata  nelFiscrizione  mortuaria. 

^^^  ^  ssere  logorata  dal  calpestio,  fu  tolta,  ma  l'iscrizione 

*        Biss.  Corsiniano  e  nelP Archivio  dei  Cantori  „.  D.  O.  M.  Sancii 

ir     Diyi  ìiVSlCO   ROMANO  SACELLI  PONTIFICII  EMERITO  SEPULCHRUM   HOC  UBI 
HtTiABENTUR  OSSA   VIVENTI  AC  BENE  MERENTI  MONACI    SILVESTRINI  CoN- 

tóSKBUNT,  seguiva  nel  mezzo   il  canone  enigmatico  con  le  parole:  Mi- 
ggBicoBDiTER  DoMiNi  IN  AETERNUM  CANTAHo,  c  terminava  cou  le  parole: 

VIXIT  ANNOS  LXXX,  MENSES  Vili,  DIES  V,  OBlIT  DIE  X  UCT0BRI8  MDCLXVI. 

Conticelli  Luigi. 

Romano,  tenore,  a.  il  29  ottobre  1618. 

1618,  ottobre  29.  *"  A  di  29  detto  li  sig.  cantori  in  numero  di  venti- 
nove si  adunarono  i)er  il  concorso  del  tenore  vacante  „.  —  "  Fu  data 
la  cotta  al  sig.  Luigi  Conticelli  (i  concorrenti  furono  nove)  per  bavere 
avuto  il  numero  suflìciente  dei  voti,  il  Camerlengo  ordina  se  li  ritenes- 
sero due  scudi  il  mese  per  farli  imparare  il  contrapunto  „. 

1629,  febbraio  16.  "  Essendo  passato  a  miglior  vita  il  sig.  Luigi  Con- 
ticelli il  suo  corpo  fu  portato  avanti  giorno  alla  Chiesa  Nuova.  Dopo 
la  messa  fu  dato  il  possesso  al  sig.  Simone  Papi  sopranumerario  ,. 

Picciolini  Pietro  Giorgio. 

Da  Vercelli,  basso,  a.  il  28  ottobre  1618. 

1617,  ottobre  28.  *•  Per  ordine  di  N.  S.  si  diede  la  cotta  senza  far 
concorso  a  Pietro  Giorgio  Picciolini  ,. 

1629,  gennaio  20.  **  Dopo  la  messa  il  maestro  pi*esentò  una  lettera 
del  sig.  Pietro  Giorgio  Picciolini  già  cantore  di  N.  S.  colla  quale  fa- 
ceva istanza  che  se  li  volesse  concedere  la  paga  di  febbraio  per  poter- 
sene andare  fuori  di  Roma,  dove  li  parerà  meglio  ,.  Il  Collegio  accon- 
senti, ma  il  Camerlengo  fece  sapere  "  che  non  poteva  dare  detta  paga  al 
sig.  Giorgio  perchè  era  destinata  alli  suoi  creditori  „  e  cosi  fu  risoluto 
di  non  più  incaricarsene. 

1631,  gennaio  25.  Nel  diario  del  puntatore  è  inserita  una  lettera  di 
risposta  per  augurii  diretta  al  sig.  Pietro  Giorgio  Picciolini,  cantore  di 
Camera  di  S.  M.  Cesarea  a  Vienna. 
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Tamburini  Pietro  Antonio. 

Bolognese,  contralto,  a.  il  4  febbraio  1619. 

1619,  febbraio  4.  *"  Congregato  il  Collegio  per  la  prova  del  contralto 
furono  presenti  tutti  li  compagni  „.  I  concorrenti  erano  dieci,  il  signor 
D.  Pietro  Antonio  Tamburini  ebbe  Tunanimità  di  voti  *  e  per  essere 
riuscito  alle  prove  con  applausi  di  tutti,  nemine  dincrepante  subito  fu 
chiamato  dentro  et  fattoli  fare  il  giuramento,  il  maestro  di  cappella  li 
diede  la  cotta,  ed  dopo  bavere  abraciato  e  ringraziato  tutti,  si  pose  a 
sedere  al  suo  luogo  „. 

1635,  luglio  22.  **  Questa  mattina  è  passato  a  miglior  vita  il  signor 
Tamburini,  et  hoggi  privatamente  è  stato  portato  a  S.  Dorotea,  dove 
questa  sera  gli  è  stato  cantato  il  Libera  me  Domine  „.  —  24.  "  Sta- 
matina  si  son  fatte  l'esequie  in  S.  Dorotea  „  T inventario  della  roba 
lasciata  fu  fatto  a  cura  dei  cantori  ^  fino  a  che  vengono  i  suoi  parenti 
et  heredi  „. 

G.  Habekl,  169. 

Lazzarini  Gregorio. 

Da  Ancona,  soprano,  a.  il  28  ottobre  1619. 

1686,  ottobre  29.  **  Martedì  a  bore  15  di  notte  passò  a  miglior  vita 
il  signor  Gregorio  Lazzarini  soprano,  nostro  decano  „  —  **  Mercordl  fu- 
rono fatte  resequie  al  sig.  Lazzarini  nella  chiesa  di  S.  Ivo  ». 

Boretti  Guidobaldo. 

Da  Gubbio,  soprano,  a.  il  28  ottobre  1619. 

1619,  ottobre  28.  **  Congregati  li  sig.  cantori  il  sig.  maestro  disse  che 
il  sig.  card.  Gallo,  nostro  protettore,  gli  haveva  ordinato  che  si  dia  la 
cotta  al  sig.  Gregorio  Lazzarini  per  mezza  paga,  havendo  havuto  detto 
ordine  da  S.  Santità,  e  che  l'altro  che  concorreva  concorresse  per  Taltra 
metà.  Et  di  questo  furono  chiamati  dentro  li  concorrenti  per  farli  sa- 
pere l'ordine  che  ci  era,  et  per  sapere  se  si  contentavano  di  concorrere 
a  mezza  paga  e  risposer  che  sì  „.  I  concorrenti  erano  tre,  e  la  mag- 
gioranza dei  voti  l'ebbe  Guidobaldo  Boretti. 

1644,  ottobre  28.  *  Li  sig.  Lazzarini  e  Boretti  compUmentarono  li 
compagni  per  la  loro  giubilatione  „. 

1646,  giugno  21.  ^  Giovedì  a  bore  20  circa  passò  da  questa  a  miglior 
vita  il  sig.  Guidobaldo  Boretti,  soprano,  giubilato.  Fu  intimato  alle 
bore  23  per  andare  alla  Chiesa  Nuova  „, 

Sanci  Lorenzo. 

Contralto,  a.  il  4  marzo  1620  (leggi  1619). 

1619,  marzo  4.  '•  Il  sig.  maestro  disse   che  per  ordine  di  S.  Santità 
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si  dovesse  dare  la  cotta  al  sig.  Lorenzo  Sancì,  per  contralto  et  sopra- 
numerario  et  cosi  gli  fu  data  la  cotta  „, 

1626,  dicembre  10.  "  Il  sig.  Lorenzo  Sanci  dopo  la  messa  havendo 
fatto  congregale  tutti  li  serventi  di  quel  giorno,  ringratiò  tutto  il  Col- 
legio delle  gratie  fattegli  e  chiese  perdono  di  tutte  le  offese  fatte  da 
lui  poi  disse  che  il  Signore  Iddio  lo  chiamava  ad  altro  stato  essendosi 
risoluto  di  pigliar  moglie  che  però  pigliava  buona  licentia  da  tutti 
offerendosi  ancorché  lontano  dalla  Cappella  servirli  prontamente,  al 
quale  fu  risposto  che  poiché  così  piaceva  a  lui,  piaceva  ancora  al  Col- 
legio ,. 

GREGORIO  XV. 

Vittori  Cavalier  Loreto. 

Da  Spoleto,  soprano,  a.  il  23  genn.  1622. 

Compose  il  dramma  Gàlatea.  Fu  sepolto  in  S.  Maria  sopra  Minerva, 
dove  si  vede  la  lapide  all'ingresso  della  porta  laterale. 

1647,  gennaio  27.  **  Il  sig.  Cav.  Loreto  Vittori,  musico  insigne,  perve- 
nuto al  fin  dal  suo  servitio  di  anni  25  con  cortese  complimento  prese 
licenza  dal  Collegio  essendo  per  l'avvenire  giubilato  ,. 

1670,  aprile  23.  ^  In  questo  giorno  morì  su  le  15  bore  il  cav.  Lo- 
reto Vittori,  soprano,  eunuco  giubilato  ,.  24.  *  Giovedì  s'andò  a  cantare 
la  messa  di  requie  al  sig.  Vittori  alla  Minerva,  ove  stava  esposto  il  ca- 
davere per  la  quale  fu  dato  dall'herede  a  ciascun  cantore  presente  una 
candela  „. 

Il  Vettori  era  cavaliere  dell'Ordine  del  Cristo.  Gli  elogi  che  ci  meritò 
per  il  dramma  La  Galatea  (Roma,  Bianchi,  1639)  possono  leggersi  in 
Jani  Nicii  Eritraei,  Pinacoteca,  2,  num.  68,  il  quale  ne  tessè  la  vita 
ancor  vivente,  e  moltissimo  l'encomia.  Cfr.  anche  Cbssoimbeni,  DeUa 
vulgar  2>oe8Ìa,  voi.  IV,  lib.  3,  p.  176.  Fu  sepolto  in  S.  Maria  sopra  Mi- 
nerva, ove  rimpetto  alla  porticella  laterale  si  legge  in  un  angolo  del 
pilastro  in  tavola  di  marmo  la  seguente  iscrizione:  D.  0.  M.  Equitkm 

LoBETUM  ViOTORIUM  SpOLETIKUM  AB  MIBAH  0ANE5DI  ARTKM,  EXIMIAX 
VOCIS  8UAVITATEM,  HbTBUSOAE  POESIS  PBASSTAMTIAH  APUD  TBIKCIPIS,  APUD 
PONTIFICBS   ACCEPTI88IMUM,    QUAM   LuDOVIOI    GABD.  LUDOVISII    SUMinS   PBE- 

GIBUS  A  Cosmo  II  magno  Hetbubiae  duce  sagellum  pontifioium  impe- 

TRAVIT  UbBANI  Vili  ET  AnTONII  GABD.  BaBBERINI  BENEFIGEKTIA  DBCO- 
RATUM  IPSIUS  NOMINIS  fama  VIVBNTBM  ILLUSTBAVIT  in  GHABTI8,  FATO 
EXTINCTUM    IN    MARMOBE  GELEBBAT.    ANNO    8AL.    UUM.    MDCLXX. 

Ravani  Francesco. 
Lucchese,  tenore,  a.  il  29  ottobre  1622. 
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1646,  gennaio  21.  "  Domenica  mattina  a  bore  11  incirca  passò  a  miglior 
vita  il  sig.  Francesco  Ravano.  Il  22  fu  cantato  il  libera  no$  Domine 
alla  Chiesa  Nuova  presente  il  corpo  ,. 


URBANO  Vili. 

Niccolini  Bartolomeo. 

Da  Calvi,  basso,  a  il  27  gennaio  1624. 

1624,  gennaio  7.  '  In  questa  mattina  si  è  fatto  il  concorso  di  un  basso 
di  Cappella  [che  mancava  da  cinque  anni)  e  concorsero  Geromino  Ra- 
vara  voti  prò  22  contro  10;  Leonardo  Villani,  prò  9,  contro  23;  Bar- 
tolomeo Niccolini,  prò  81,  contro  1;  Lelio  Catone,  prò  7,  contro  27. 
Restò  con  grandissimo  applauso  et  honore  il  sopradetto  Nicolini  vinci- 
tore del  partito  ,. 

1649,  gennaio  29.  Il  sig.  Bartolomeo  Niccolini  dicendo  che  fra  due 
giorni  compirà  i  25  anni  di  servitio  prende  licenza  da'  suoi  coUeghi 
e  si  scusa  se  talvolta  fece  delle  mancanze. 

1671,  ottobre  13.  "  Esequie  per  la  b.  m.  del  sig.  Bartolomeo  Nico- 
lini, basso,  perdita  di  gran  consideratioue  per  essere  egli  stato  un  uomo 
eccellente  nella  professione  et  ancora  per  essere  dotato  di  molte  virtù 
si  nell'anima  che  nel  corpo:  ha  il  detto  lasciata  finita  la  linea  di  sua 
famiglia  a  Calvi  sua  patria;  si  faccia  in  detto  luogo  un  seminario  di 
giovani  i  quali  si  devono  stradare  in  dottori  di  legge,  medicina,  over 
cerurgia;  ascenderà  la  sua  eredità  vicino  a  40  o  50  mila  scudi  ,. 

Alessi  Giovanni  Battista. 

Da  Roccacontrada,  tenore,  a.  il  15  ottobre  1624. 

1624,  ottobre  15.  Per  la  morte  del  GrifS,  il  card.  Borghese  propone 
che  fosse  messo  in  Cappella  un  tal  soprano  castrato  che  sta  bora  al 
servitio  del  sig.  Acquaviva;  ma  S.  S.  diede  ordine  fosse  nominato  ^  un 
maestro  di  Cappella  di  Spoleto  »  e  gli  esaminatori  rìportomo  da  S.  S. 
che  gli  si  desse  la  cotta  subito,  e  fosse  ammesso  senza  altro  concorso, 
n  detto  maestro  di  Cappella  di  Spoleto  ^  si  chiama  il  sig.  Giovanni  Bat- 
tista Alessio  il  quale  ha  ricevuto  questo  honore  dal  Papa  d'essere  chia- 
mato al  suo  servitio  senza  concorso  con  tutto  che  a  nome  di  S.  B.  fos- 
sero stati  pubblicati  gli  editti  per  il  concorso  „. 

1649,  ottobre  17.  Il  sig.  Gio.  Battista  Alessi  finiti  i  25  anni  va  in 
giubilazione. 

1655,  settembre  24.  "  Essendo  morto  in  Paesi  (?)  il  sig.  Gio.  Battista 
Alessio  nostro  compagno,  giubilato,  in  questo  giorno  gli  furono  fatte 
le  esequie  alla  Chiesa  Nuova  dove  habbiamo  tutti  la  sepoltura  ,. 
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Navarra  Girolamo. 

Da  Lodi,  basso,  a.  il  14  ottobre  (leggi  dicembre)  1624. 

1624,  dicembre  5.  Fu  aperto  il  concorso  per  il  basso  al  quale  presero 
parte  nove  concorrenti,  nessuno  raggiunse  il  numero  dei  voti  prescritti, 
il  solo  Navarra  ne  raccolse  20  favorevoli,  contrari  11.  Glie  ne  manca- 
vano  due:  e  di  questo  fu  dato  conto  al  card,  protettore  e  il  giorno  11 
"  venne  ordine  da  S.  S.  che  si  desse  la  cotta  al  sig.  Girolamo  Navarra 
e  al  sig.  Francesco  Ranolio  (che  aveva  riportato  voti  favorevoli  11  e 
contro  20)  per  mezza  parte  per  uno  ;  ma  è  venuto  altro  ordine  di  S.  S. 
che  si  soprasede,  et  cosi  fu  fatto  ,.  Ai  14  venne  ordine  nuovamente 
che  si  desse  la  cotta  al  Navarro,  avendo  S.  S.  fattagli  grazia  dei  due 
voti  che  gli  mancavano  „  e  così  fu  fatto.  E  il  Ranoglio  essendosi  con- 
tentato di  entrare  in  sopranumerario  gli  fu  pure  a  lui  data   la   cotta. 

1649,  dicembre  12.  Il  sig.  Gironimo  Navarra  è  giubilato  havendo  finito 
i  25  anni  di  servizio  in  Cappella. 

1666,  maggio  11.  '  Martedì  a  bore  14  passò  da  questa  a  miglior  vita 

il  sig.  Girolamo  Navarra,  basso  giubilato  , "  Mercordì  esequie  del 

sig.  Navarra  nella  Chiesa  Nuova  ,. 

Renoglio  Francesco. 

Basso,  a.  il  14  dicembre  1624. 

1626,  gennaio  8.  "  Dopo  la  messa  (funebre  al  Ferruzzi)  si  è  discorso  e 
risoluto  si  debba  dare  il  luogho  del  defunto  al  sig.  Francesco  Renolio, 
basso  sopranumerario,  preso  d'ordine  di  S.  S.  al  primo  basso  vacante  ,. 

1652,  Francesco  Eanolio  figura  tra  i  giubilati. 

1659,  maggio  24.  **  Sabato  a  cinque  bore  di  notte  passò  a  miglior  vita 
il  sig.  Francesco  Ranolio,  giubilato  ,.  Fu  portato  il  giorno  dopo  alla 
chiesa  di  S.  Lorenzo  in  Lucina  e  cantatagli  la  messa.  Essendo  morto  in- 
testato i  cantori  presero  in  consegna  le  robe  per  darle  poi  ai  legittimi 
eredi,  e  furono  incaricati  di  fame  Tinventario  B.  Nicolini,  G.  Navarra 
e  P.  Nardi. 

Cf.  qui  sopra  le  notizie  del  Navarra. 

Bianchi  Francesco. 

Romano,  tenore,  a.  il  18  gennaio  1625. 

1625,  gennaio  18.  S.  Santità  comanda  che  si  dia  la  cotta  al  sig.  Fran- 
cesco Bianchi. 

1626,  dicembre  20.  Per  vacanza  del  posto  lasciato  dal  Santi  il  Bianchi 
è  ammesso  a  godere  la  paga  a  metà  con  lo  Striverio. 

1652,  gennaio  18.  Il  sig.  Francesco  Bianchi  finiti  i  25  anni  di  ser- 
vizio in  Cappella  va  in  giubilazione. 

1668,  agosto  30.  "  Giovedì  furono  fatte  le  esequie  per  la  b.  m.  del 
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sig.  Francesco   Bianchi  il  quale   morì   Tistessa   mattina  e  si  fecero  in 
Chiesa  Nuova  ,  (1). 

Chi  vide  mai  più  la  modestia  offesa  ? 
Far  da  Filli  un  castron  la  sera  in  palco, 
E  la  mattina  il  sacerdote  in  chiesa. 

Togliamo  dai  diarii  qualche  notizia  al  riguardo. 

1626,  gennaio,  26  "*  Il  sig.  cardinale  protettore  ha  mandato  licenza  in 
scriptis  per  i  sig.  Sancti,  Bianchi,  Nicolini  e  P.  Loreto  acciò  vadino  a 
servire  il  Card.  Aldobrandini  alle  commedie  delli  S.ri  Conti  ,. 

1664,  dicembre  11  "  L*ecc.mo  Principe  di  Gallicano  disse  al  nostro  maestro 
di  cappella  pubblicamente  d*ordine  delFEccma  D.  Olimpia  Pamphili  che 
si  desse  licenza  alli  sigg.  Nicolini,  Pasqualini,  Ceccarelli  e  Casata,  dovendo 
havcr  da  cantare  un'opera  in  musica  fatta  dal  suddetto  principe,  a  quali 
fu  concessa  la  licenza  per  tutto  il  tempo  che  bisogna  per   detta  attiene  ,. 

1656,  gennaio,  9.  "  11  sig.  maestro  espose  che  stante  la  iatigue  che  fanno 
li  sigg.  Argenti,  Palombi  e  Del  Pane  in  imparar  la  comedia  che  si  fa  per 
ordine  di  N.  S.  non  possono  essere  al  servitio,  e  perciò  non  si  debbano 
presentare  essendo  così  Tordine.  Siccome  per  mancanza  delli  suddetti  non 
si  puoi  cantare  matutino,  si  canti  la  messa  sola  fino  a  che  durerà  simile 
impedimento  , 

Benedetto  XIV  dispose  {De  Syn.  dioec,  lib.  11,  §  7)  *  centra  vero,  si  qui 
ex  ecclesiae  cantoribus  clerici  sunt,  ne  hi  in  scenam  ascendant,  quod  reli- 
giosissime observatur  a  musicis  pontificiae  capellac  ,. 

4 

Cipriani  Antonio. 

Basso,  a.  il  18  gennaio  1626. 

1626,  gennaio  18.  •*  Dopo  la  messa  il  maestro  fatti  congregare  tutti 
disse  che  il  card.  Barberini  faceva  gratia  del  luogo  di  sopranumerario 
al  sig.  Antonio  Cipriani,  basso  „. 

1649,  luglio  17."  Essendo  il  sig.  Antonio  Cipriani,  basso,  hieri  alle 
22  hore  passato  a  miglior  vita,  questa  mattina  alle  12  bore  siamo 
stati  intimati  alla  Chiesa  Nuova,  ove  si  è  cantato  il  libera  nos  Domine 
presente  il  cadavere  ,. 

Striverio  Francesco. 

Soprano,  a.  il  30  maggio  1626. 


(1)  Il  Rosa  nella  satira  I,  70  {La  Musica)  condannava  il  mal  vezzo  di 
far  servire  i  cantori  di  chiesa  alle  rappresentazioni  teatrali;  ed  era  per- 
fettamente nel  vero  asserendo  ciò  perchè  i  diarii  dei  puntatori  molto  spesso 
ricordano  i  servizi  teatrali  prestati  dai  cantori  e  le  dispense  ottenute  dalla 
cappella  per  potervi  prendere  parte. 
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1626,  maggio  30.  '^  Il  maestro  disse  che  S.  S.  faceva  gratia  del  luogo 
di  sopranumerario  al  sig.  Francesco  Striverìo  già  frate  zoccolante  et  bora 
di  S.  Spirito  in  Sazia  per  soprano  al  primo  vacante,  et  cosi  il  signor 
maestro  li  diede  la  cotta  ,. 

1626,  dicembre  20.  Per  vacanza  del  posto  lasciato  dal  Santi,  lo  Stri- 
verìo è  ammesso  a  godere  la  paga  a  metà  col  Bianchì. 

Bianchini  Francesco. 

Tenore,  a.  il  7  marzo  1627. 

1627,  marzo  7.  "  Questa  mattina  fu  data  la  cotta  al  sig.  Francesco 
Bianchini,  tenore,  per  ordine  dell'ili. "**  sig.  card.  Biscia  havuto  da  N.  S. 
et  fu  ammesso  per  sopranumerario,  dovendoglisi  il  luogo  a  prìma  va- 
canza di  tenore  „. 

1640,  marzo  17.  ^  Hoggì  è  passato  a  miglior  vita  il  sig.  Francesco 
Bianchini,  tenore.  La  mattina  seguente  andassimo  tutti  a  cantarli  il  so- 
lito responsorio  Libera  me  Domine  ». 

Lancioni  Francesco. 

Da  Penne,  soprano,  a.  il  29  giugno  1627. 

1627,  giugno  29.  "  Dopo  la  messa  venne  ordine  dal  sig.  card.  Biscia 
avuto  da  N.  S.  che  fosse  data  la  cotta  e  accettato  per  sopranumerario 
il  sig.  Francesco  Lancioni,  per  la  prima  vacanza  di  soprano  ,. 

1630,  dicembre  25.  *  Il  posto  vacante  del  sig.  Francesco  Severi  viene 
conferito  nelle  persone  del  sig.  Francesco  Lancione  della  Penna  et  An- 
gelo Ferretti  da  Orvieto  in  conformità  del  decreto  fatto  li  5  agosto  1629 
della  loro  immissione  et  perchè  loro  intromo  in  servizio  a  mezza  paga 
sino  a  nova  vacanza  di  soprano  „. 

1654,  agosto  3.  Il  Lancioni,  finiti  i  25  anni  di  servizio,  va  giubilato. 

1675,  ottobre  1.  '  In  questo  giorno  furono  intimate  le  esequie  da  farsi 
al  sig.  Francesco  Lancioni  passato  ad  altra  vita  questa  mattina  avanti 
giorno  ,. 

Papi  Simone. 

Romano,  tenore,  a.  il  9  ottobre  1627. 

1627,  ottobre  8.  "  Fu  congregatione  per  l'ammissione  del  sig.  Simone 
Papi,  tenore,  sopranumerario,  dopo  il  Bianchini  „. 

1654,  febbraio  18.  Simone  Papi  va  in  giubilatione,  avendo  finito  i  25 
anni  di  servizio  nella  Cappella. 

1660,  dicembre  14.  '  Mai'tedì  non  si  è  servito  perchè  si  andò  a  fare 
l'esequie  alla  Chiesa  Nuova  al  P.  Simone  Papi,  tenore,  nostro  compagno 
il  quale  passò  a  miglior  vita  alli  13  del  presente  sulle  bore  12  ,. 
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Ceccarelli  Odoardo. 

Da  Bevagna,  tenore,  a.  il  21  gennaio  1628.  Fa  amante  di  belle  let- 
tere. Fece  un  ristretto  delle  consnetudini  della  Cappella  Pontificia. 

Cf.  Marracoi,  Bibl,  Mariana;  Regi,  Ist  dei  Ministri  degli  infermi, 
lib.  19,  cap.  9,  che  lo  dice  per  errore  da  Bagnorea. 

1628,  gennaio  21.  "  Per  ordine  di  S.  S.  il  maestro  diede  la  cotta  al 
sig.  Odoardo  Ceccarelli  per  tenore  sopranumerario  al  secondo  loco,  cioè 
dopo  il  sig.  Papi  ,. 

1633,  maggio  26.  Il  Ceccarelli  è  ammesso  a  mezza  paga. 

1634,  dicembre  10.  '^  N.  S.  ha  ordinato  che  la  paga  del  sig.  Lodovico 
Petrorsi  „  contralto,  si  divida  tra  il  sig.  Odoardo  Ceccarelli  e  il  signor 
Filippo  Vitale,  tenori  ,. 

1658,  maggio  29.  Il  Ceccarelli  è  giubilato  '^  il  tempo  di  esso  alla 
giubilatone  compi  con  moltissimo  garbo,  soggetto  meritevole,  e  sciente 
inoltre  nella  musica.  Fu  pregato  venire  qualche  volta  conforme  fanno 
questi  altri  giubilati  „. 

1668,  marzo  9.  "  Venerdì  a  bore  14  si  andò  a  far  l'esequie  alla  Mad- 
dalena per  la  b.  m.  del  sig.  Odoardo  Ceccarelli,  il  quale  passò  da  questa 
a  miglior  vita  alli  7  del  presente  ,. 

Il  PÉTI8,  II,  232,  ignora  Tanno  della  morte  del  Ceccarelli. 

Villani  Leonardo. 

Napoletano,  basso,  a.  V%  maggio  1629. 

1641,  giugno  4.  '  Martedì  nella  Chiesa  Nuova  si  cantò  messa  al 
sig.  Leonardo  Villani,  qual  hieri  passò  a  miglior  vita  «. 

Jannicoli  Curzio. 

Da  Osimo,  basso,  a.  r8  maggio  1629. 

1629,  maggio  8.  "  U  sig.  Giovanni  de  Santos,  maestro  di  Cappella, 
espose  come  di  ordine  di  S.  S.  il  posto  vacante  del  Piccolino  si  debba 
conferire  nelle  persone  di  D.  Leonardo  Villani,  napolitano,  e  D.  Curtio 
Jannicoli,  osmano,  ambedue  sacerdoti,  con  questo  però  che  la  paga  di 
detto  Piccolino  si  debba  dividere  la  metà  per  ciascheduno  sino  a  nova 
vacantia  di  detta  parte  dei  bassi,  et  chiamati  li  detti  due  fu  dat^  loro 
la  cotta  9. 

1648,  luglio  10.  "  S'andò  a  S.  Pantaleo  ove  era  esposto  il  corpo  del 
sig.  Curtio  Jannicoli,  basso,  quale  passò  a  miglior  vita  la  notte  se- 
guente (!)  a  questo  giorno  a  bore  3  di  notte,  ove  gli  fu  cantato  il  libera 
nos  Domine  „, 

Ferretti  Angelo. 
Da  Orvieto,  soprano,  a.  il  5  agosto  1629. 
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1654,  agosto  4.  TI  Ferretti,  compiuti  i  25  anni  di  servizio,  va  in  giu- 
bilazione. 

1663,  settembre  13,  giovedì.  ^  Qaesta  mattina  si  son  fatte  l'esequie 
al  sig.  Angelo  Ferretti  nella  chiesa  di  S.  Nicola  in  Carcere  il  quale  è 
passato  di  questa  a  miglior  vita  questa  notte  passata  „. 

Landi  Stefano. 

Romano,  contralto,  a.  il  29  novembre  1629.  Fu  chierico  beneficiato 
di  S.  Pietro. 

1629,  novembre  29.  "  Venne  il  sig.  Gioan  Santos,  nostro  decano  et 
maestro  di  Cappella  et  ordinò  a  bocca  di  N.  S.  che  si  dasse  la  cotta 
al  sig.  Stefano  Landi  per  mezza  paga,  per  la  mancanza  di  contralto  per 
la  morte  del  sig.  Nicolò  Montagnano  alias  Nicolò  Fanti,  et  per  l'altra 
mezza   paga  si  dovesse  fare  il  concorso  come  si  è  fatto  „. 

Allegri  Gregorio. 

Romano,  contralto,  a.  il  6  dicembre  1629.  Fu  scolare  del  Manino  e 
condiscepolo  di  Antonio  Cifra.  Morì  ai  28  (!)  febbraio  1652  e  fu  se- 
polto in  Chiesa  Nuova  nella  nostra  sepoltura  fabbricata  a  spese  del  Col- 
legio fino  dal  1640  che  sta  appunto  avanti  la  Cappella  di  S.  Filippo 
vicino  l'altare  della  SS.  Annunziata,  ove  si  legge  la  seguente  iscrizione, 
con  un  canone  scolpito  nel  marmo  del  chiusino  della  medesima: 

Cantores  Pontificii  |  ne  quos  vivos  concors  melodia  junxit  |  mob- 

TUOS    CORPOBIS  DISCOBS  BESOLUTIO   |   DISSOLVEBET  |  UIC   UNA  CONDÌ  VOLUERe] 

MDCXXXX. 

1629,  dicembre  6.  "  Hoggi  habbiamo  fatto  in  Monte  Cavallo  concorso 
per  la  parte  di  contralto  a  mezza  paga  per  la  prima  vacanza  di  con- 
tralti „ .  Erano  i  concorrenti  dodici  e  "  cominciò  il  partito  il  sig.  Gregorio 
Allegri,  hebbe  in  favore  ventisette  voti,  et  di  subito  hebbe  la  cotta  e  fece 
li  soliti  baciamenti  „. 

1652,  febbraio  18.  '^  Il  sig.  maestro  significò  la  morte  del  sig.  Gre- 
gorio Allegri  nostro  compagno  e  compositore  insigne,  seguita  alle  bore  9 
della  precedente  notte.  Fu  la  perdita  di  un  tanto  valentuomo  sentita 
con  comune  ramarico  da  tutto  il  nostro  Collegio.  Apprese  egli  la 
musical  teoria  dal  sig.  G.  Nanino,  già  musico  della  nostra  Cappella,  e 
tanto  s'avanzò  nell'eccellenza  del  contrapunto  e  del  comporre  che  quasi 
pareggiò  il  suo  precettore  nei  più  reconditi  ed  arcani  artifici  della  mu- 
sica del  che  ne  faranno  a  i  posteri  degna  testimonianza  le  istesse  opere 
con  somma  exquisitezza  elaborate  per  la  nostra  Cappella.  Era  di  singo- 
lare bontà  ed  innocentia  di  vita...  ,. 

Habebl,  111. 
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Zampetti  Girolamo. 

Soprano,  a.  il  31  dicembre  1630. 

1630,  dicembre  81.  "  Dopo  il  vespero  il  sig.  maestro  di  Cappella  ri- 
feri ai  sig.  cantori  Tordine  datoli  dairE.mo  sig.  Cardinale  Padron  cioè 
di  dare  la  cotta  al  sig.  Girolamo  Zampetti  castrato  dall'E.mo  sig.  car- 
dinale Francesco  Barberino,  e  al  sig.  Marc' Antonio  Pasqualino  castrato 
dall'E.mo  sig.  card.  Antonio  Barberini,  et  il  sig.  maestro  diede  prima 
la  cotta  al  sig.  Zampetti  e  poi  la  diede  al  sig.  Pasqualini,  et  furono 
ammessi  come  sopranumerarii  fino  a  nuova  vacanza  di  soprani  „. 

1634,  giugno  30.  "  La  paga  del  sig.  Giuseppe  Bianchi,  tenore,  N.  S. 
ha  ordinato  si  divida  alli  doi  sopranumerarii  cioè  Girolamo  Zampetti  e 
Marcantonio  Pasqualini,  soprani,  mezza  paga  per  uno  ,. 

1647,  agosto  9.  "^  Venerdì  finita  la  messa  mgr.  Segni,  maggiordomo 
di  S.  S.  disse  che  teneva  espresso  ordine  datoli  da  N.  S.  che  il  luogo 
dì  soprano  e  paga  quale  hoggi  possedea  il  sig.  Gironimo  Zampetti  fosse 
conferito  in  persona  del  sig.  Domenico  Palombi,  sopranumerario  della 
nostra  Cappella,  presente  e  consenziente  lo  stesso  Zampetti.  E  siccome 
parrà  strana  ai  posteri  questa  rinunzia...  ecco  le  cause  che  a  ciò  lo 
spinsero.  Il  sig.  Gironimo  Zampetti,  soprano,  di  ottima  voce,  benché 
nella  scienza  della  musica  e  del  contrappunto  assai  debole,  ottenne  il 
luogo  in  Cappella  con  Tintroduzione  di  un  poco  lodevole  esempio,  cioè 
prendendo  lai,  soprano,  la  paga  del  Bianchi,  tenore,  morto  allora.  Il 
Zampetti  era  prodigo,  giocatore,  e  lo  stipendio  della  Cappella  non  era 
sufficiente  ai  suoi  bisogni ,  combinò  allora  di  vendere  al  Palombi  per 
600  scudi  il  suo  posto,  ed  il  Palombi  accettò.  Si  opposero  il  cardinale 
protettore,  il  Papa,  ed  il  collegio  di  cantori,  ma  lo  Zampetti  tanto  fece 
che  ottenne  il  suo  intento.  Ceduto  il  posto,  voleva  pur  continuare  a 
rimanere  in  Cappella  e  vestire  la  cotta,  ma  si  opposero  i  colleghi  e  in- 
sistendo ne  fu  quasi  cacciato  a  forza  „.  Il  puntatore  Odoardo  Ceccarelli, 
molto  si  difi'onde  in  questo  incidente  e  termina  annotando  ai  27  agosto  : 
**  lo  Zampetti  non  comparve  mai  più  nella  nostra  Cappella,  et  absenta- 
tosi  da  Roma,  e  trattenutosi  alcuni  giorni  in  Collemancio  sua  patria,  si 
è  poi  inteso  che  si  sia  trasferito  a  servir  la  cattedrale  d'Ascesi,  o  come 
altri  dicono  la  chiesa  di  S.  Francesco  di  detta  città  „. 

Pasqualini  Marco  Antonio. 

Romano,  soprano,  a.  il  31  dicembre  1630. 

1646,  dicembre  12.  "Il  sig.  Marco  Antonio  Pasqualini  diede  parte  al 
collegio  come  N.  S.  li  haveva  data  licentia  per  andare  in  Francia  chia- 
mato da  quella  corona.  E  la  licentia  non  è  limitata  ,. 

1659,  giugno  29.  **  Il  sig.  Pasqualini  disse  il  capitolo  di  terza  volendo 
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chiudere  il  servìzio  di  25  anni  fatto  in  Cappella,  lo  disse  con  tanta  al- 
legrezza che  sbagliò  una  parola  e  così  viene  puntato  scudi  2  ,. 

1691,  luglio  5.  '^  Dopo  la  messa  fu  dato  parte  alli  compagni  essere 
morto  il  nostro  signor  Decano  sig.  Marchantonio  Pasqualino  per  colpo 
apoplettico  in  età  di  anni  77  et  di  servitù  della  cappella  anni  60,  mesi  6 
e  giorni  4,  e  furono  intimate  le  esequie  nella  chiesa  dell'  Angelo  Cu- 
stode j,.  —  6  luglio.  ^  Airhora  intimata  tutti  li  sig.  compagni  si  tro- 
varno  alla  chiesa  dell'Angelo  Custode  ove  stava  esposto  il  cadavere  del 
detto  nostro  compagno  vestito  in  abito  di  detta  confraternita  et  li  fu 
cantata  la  messa  ,. 

Il  Fétis,  vi,  461,  asserisce  che  il  Pasqualini  Tanno  1642  abbandonò 
la  cappella  per  passare  al  teatro,  mentre  è  innegabile  che  vi  rimase 
fìno  all'anno  1659.  Perciò  se  andò  sulle  scene  e  vi  restò  sino  al  1664  non 
vi  durò  che  pochi  .anni.  Però  se  devesi  credere  al  diario  del  puntatore 
—  t^he  in  questo  caso  fa  fede  —  stenteremmo  a  credere  che  sia  andato 
sulle  scene  dacché  ricordasi  che  per  60  anni  prestò  setTtzio  in  cappella^ 
il  che  non  avrebbe  notato  se  invece  fosse  andato  sul  teatro. 

Genuini,  Anagram,  lib.  3,  p.  173.  Anag.  117. 

Per  altre  notizie  sul  Pasqualini  cf.  quelle  qui  sopra  riguardanti  Giro- 
lamo Zampetti. 

Vitali  Filippo. 

Fiorentino,  tenore,  a.  il  10  giugno  1631. 

1631,  giugno  10.  "  Mons.  Fausto  fa  intendere  alli  cantori  che  S.  S. 
vuole  si  dia  la  cotta  al  sig.  Filippo  Vitali  per  sopranumerario  fino  alla 
vacanza  d'un  tenore,  il  che  subito  è  stato  messo  in  esecutione  „. 

1633,  maggio  26.  Il  Vitali  è  ammesso  a  mezza  paga. 

1645,  ottobre  4.  "  Il  maestro  di  Cappella  disse  che  l'E.mo  card.  Pan- 
fili l'haveva  mandato  a  chiamare  e  notificato  d'ordine  di  S.  S.  che  il 
sig.  Filippo  Vitali  era  stato  provisto  d'un  canonicato  per  pensione  ha- 
vendo  il  suddetto  sig.  Vitali  supplicata  la  ricompensa  per  potersi  riti- 
rare al  suo  paese,  e  perciò  la  paga  del  detto  Vitali  si  debba  dare  al 
sig.  Bonaventura  Argenti  „. 

Salomonio  Domenico. 

Basso,  a.  il  7  giugno  1635. 

1635,  giugno  7.  "^  Questa  mattina  avanti  la  messa  bassa  il  maestro 
di  Cappella  ha  esposto  a  tutto  il  collegio  come  Mons.  Fausto  d'ordine 
di  N.  S.  ha  detto  che  si  debba  dar  la  cotta  a  D.  Domenico  Salomonio, 
basso,  per  sopranumerario  per  la  prima  parte  vacante  di  basso  «. 

1655.  Sul  registro  di  quest*anno  il  nome  del  Salomonio  ha  la  f  (de* 
funto)  ma  non  si  registra  quando  morisse. 
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Mariani  Cristoforo. 

Da  Subiaco,  contralto,  a.  il  25  nov.  1635. 

1685,  novembre  25.  "  Questa  mattina  si  è  tenata  congregatione  et  il 
sig.  maestro  ha  esposto  come  sia  mente  di  N.  S.  di  dare  la  cotta  a  Chrì- 
stoforo  Mariani  da  Subiaco,  contralto  in  S.  Lorenzo  in  Damaso,  con 
mezza  parte  e  d'assegnargli  l'altra  metà  a  prima  vacanza  de'  contralti  „. 

1663,  marzo  27.  '^  Nell'istessa  mattina  passò  da  questa  a  miglior  vita 
il  nostro  compagno  giubilato  D.  Cristoforo  Mariani;  mori  il  detto  perla 
via  in  tempo  che  veniva  in  Cappella  accompagnato  dal  sig.  Bianchi  fu 
la  morte  sua  per  gratia  del  Signore  dopo  haver  detto  messa  in  S.  Spi- 
rito dove  anco  fu  riportato  il  suo  corpo  per  la  sepoltura.  Fu  determi- 
nato farli  le  esequie  nella  Chiesa  Nuova  „. 

Tamburini  Antonio. 

Contralto,  a.  il  28  novembre  1635. 

1685,  novembre  28.  '^  Questa  mattina  si  è  cantato  la  messa  sola  do- 
vendosi   fare  la  funtione  di  dare  la  cotta  al  sig.  Antonio    Tamburino, 

contralto  in  S.  Pietro con  assegnargli  l'altra  mezza  paga  distribuita 

a  D.  Cristoforo  Mariani,  sino  alla  prima  vacanza  di  contralti  ,. 

1647,  novembre  10.  **  Nella  notte  seguente  a  questo  giorno  alle  nove 
bore  circa  il  nostro  sig.  Antonio  Tamburini  di  ottima  voce  e  più  d'ogni 
altro  versato  nella  pratica  del  choro  è  passato  a  miglior  vita  nel  de- 
cimoquarto giorno  della  sua  infermità  contratta  col  dormire  alle  vigne 
nelle  passate  vacanze.  Fu  portato  alla  Chiesa  Nuova  con  gran  numero 
di  torcie  e  cantatoli  il  Ubera  nos  Domine,  Alli  13  li  furono  fatti  li  fu- 
nerali presenti  tutti  li  nostri  compagni  ^, 

Habekl,  169. 

Marazzoli  Marco. 

Parmigiano,  tenore,  a.  il  23  maggio  1637.  Mori  ai  26  (!)  gennaio  1662. 
Lasciò  al  collegio  dei  cantori  un  annuo  anniversario,  ed  un  altro  ai 
beneficiati  di  S.  Maria  Maggiore,  di  cui  era  anch'esso  beneficiato. 

1687,  maggio  23.  **  Viene  ordine  da  N.  S.  di  prendere  come  sopra- 
numerarìo  nella  parte  del  tenore  il  sig.  Marco  Marazzoli,  parmigiano, 
et  cosi  si  è  fatto  „. 

1662,  gennaio  25.  '^  Dopo  cantato  matutino  sopragiunse  uno  spaven- 
tevole accidente  al  sig.  Marco  Marazzoli ,  dove  subito  fu  dato  avviso 
alla  Camera  di  N.  S.  dove  comparvero  in  Cappella  alcuni  Bussolanti 
con  una  sedia  e  fattolo  portare  in  florerìa  li  fu  dato  un  bottone  di 
foco  ,.  Il  Marazzoli  morì  il  giorno  seguente  e  quantunque  avesse  fatto 
testamento,  la  Rev.  Camera  s*impadroni  di  tutto,  e  di  qui  liti  con  gli 
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eredi  ed  i  cantori  legatarii  di  cinque  luoghi  di  monte.  I  cantori  rieb- 
bero il  legato  e  l'anniversario  fu  tutti  gli  anni  puntualmente  celebrato. 
L'Allacci  dice  erroneamente   il  Marazzoli  veneziano.  Fu  bravissimo 
suonatore  d'arpa,  e  virtuoso  della  regina  Cristina  di  Svezia. 

Bianchi  Giuseppe. 

Soprano,  a.  il  24  novembre  1637. 

1637,  novembre  21.  "^  Si  fa  sapere  che  tutti  venghino  domani  mattina 
in  Cappella  per  dare  la  cotta  al  signor  Giuseppe  Bianchi,  castrato  del 
signor  Principe  Prefetto.  La  domenica  22  i  cantori  si  radunarono,  ma 
la  cotta  li  fu  data  solo  il  giorno  24  e  fu  ricevuto  per  sopranumerario 
nella  parte  di  soprano,  senza  pregiudizio  di  quelli  che  devono  avere  la 
paga  avanti  di  lui  „. 

Testa  Gaspare. 

Basso,  a.  il  V  dicembre  1641. 

Gualtieri  Giovanni. 

Basso,  a.  il  1"  dicembre  1641. 

1641,  dicembre  1.  **  Questa  mattina  d'ordine  di  Mons.  Fausto  si  è 
data  la  cotta  alli  sig.  Gaspare  Testa  e  Giovanni  Gualtieri,  bassi,  a  mezza 
paga  per  uno  „. 

1648,  luglio  10.  In  seguito  alla  morte  dello  Jannicola  N.  S.  decretò 
che  alla  prima  vacanza  di  basso  o  di  soprano  si  dovesse  dare  l'intera 
paga  alli  sig.  Gaspare  Testa  e  Giovanni  Gualtieri. 

1650,  agosto  21.  **  Questa  notte  è  passato  a  miglior  vita  il  sig.  Ga- 
spare Testa,  basso,  e  nella  chiesa  di  S.  Maria  in  Trastevere  li  ha  can- 
tato il  libera  nos  Domine  „. 

1668,  marzo  27.  "  In  questo  giorno  passò  a  miglior  vita  il  sig.  Gio- 
vanni Gualtieri  j,. 

1668,  marzo  28.  '^  Mercoledì  all'hora  del  servitio  furono  fatte  le  ese- 
quie per  il  sig.  Giovanni  Gualtieri  alla  Chiesa  Nuova  „. 

Savioni  Mario. 

Romano,  contralto,  a.  il  16  marzo  1642. 

De' Rossi  Francesco  Flaminio. 

Romano,  contralto,  a.  il  16  marzo  1642. 

1644,  febbraio  28.  Savioni  e  Flamini  sono  ammessi  a  mezza  paga. 

1644,  dicembre  18.  "  Questa  mattina  si  sono  messi  in  possesso  della 
parte  intera  i  sig.  Mario  Savioni  e  Francesco  Flaminio  De' Rossi,  con- 
tralti, per  la  vacanza  del  sig.  Rosini  „. 

1667,  marzo  16.  Mario  Savioni  e  Francesco  Flaminio  De'  Rossi,  finiti 
i  25  anni  di  servizio,  vanno  in  giubilazione. 


I  CANTORI   DILLA  CAPPELLA  PONTIFICIA  NII  SEGOLI    ZVI-XYIII  787 

1671,  dicembre  7.  '^  Mercoledì  si  fecero  l'esequie  in  S.  Lorenzo  in 
Lncina  per  la  b.  m.  del  sig.  Francesco  Flaminio  masico  contralto  „. 

1685,  aprile  21.  "  In  questo  giorno  mori  il  sig.  Mario  Savioni,  con- 
tralto, giubilato.  Le  esequie  furono  fatte  il  4  maggio  nella  Chiesa  di 
Monte  Santo  „. 

L'Adami  (pag.  204)  lo  chiama  *  uomo  singolare  nei  concerti  di  ca- 
mera „  ;  diede  alle  stampe  due  libp'i  di  mottetti  a  voce  sola  (Roma,  Ma- 
scardi, 1650)  e  Quattro  libri  di  inadrigali  a  tre  voci  (Roma,  Mascardi,  1660). 
Nella  Scelta  di  mottetti  a  tre  voci  del  Caifabri  (Roma,  1667)  vi  sono  dei 
mottetti  a  tre  voci  del  Savioni  come  pure  ve  n'ha  nella  Collezione  di 
mottetti  a  1,  2,  3,  4  voci  del  canonico  Silvestri  da  Barbarano  (Roma, 
Lazzari,  1668). 

Casata  Santi. 

Da  Matelica,  soprano,  a.  il  25  marzo  1643. 

1646,  giugno  25.  Santi  Casata  è  ammesso  a  mezza  paga. 

1668,  marzo  25.  Santi  Casata,  compiti  i  25  anni  di  servizio,  va  in  giu- 
bilazione. 

1690,  ottobre  14.  "In  questo  giorno  arrivò  l'avviso  che  era  passato 
a  miglior  vita  alli  9  del  corrente,  il  sig.  Santi  Casata  in  patria  sua.  — 
Martedì  12  furono  fatte  alla  Chiesa  Nuova  le  esequie  alla  b.  m.  del 
sig.  Casata,  giubilato  „. 

INNOCENZO  X. 

Argenti  Bonaventura. 

Perugino,  soprano,  a.  il  15  agosto  1645.  Lasciò  sei  mila  scudi  per 
terminare  la  Chiesa  Nuova,  ed  i  padri  per  gratitudine  lo  seppellirono 
nella  loro  Cappella. 

1645,  agosto  15.  '^  Avanti  la  messa  il  maestro  di  Cappella  riferi  che 
il  sig.  card.  Panfilio  l'haveva  mandato  a  chiamare  et  gli  haveva  ordi- 
nato da  parte  di  N.  S.  di  ricevere  come  sopranumerario  in  Cappella  il 
sig.  Bonaventura  Argenti,  soprano  «. 

1670,  agosto  15.  B.  Argenti,  avendo  finiti  i  25  anni  di  servizio  in 
Cappella,  va  in  giubilazione. 

1697,  febbraio  8.  '^  Questa  mattina  alla  Chiesa  Nuova  si  son  fatte  le 
esequie  alla  b.  m.  del  sig.  Bonaventura  Argenti,  decano  soprano,  giu- 
bilato, quale  passò  a  miglior  vita  la  sera  antecedente  ad  un'hora  di 
notte,  et  al  solito  gli  è  stata  cantata  la  messa  di  requie  presente  il  suo 
corpo  ,. 

Tagliaferro  Silvestro. 

Tenore,  a.  il  18  mai-zo  1646. 
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1646,  marzo  18.  Il  Tiigliaferro  vinse  il  concorso  al  quale  presero 
parte  dodici  persone.  Fa  eletto  con  voti  25  favorevoli  e  6  contrari 

1650.  In  questo  anno  figura  ancora  Silvestro  Tagliaferro:  manca 
Tanno  1651  dei  diarii,  e  in  quello  del  1652  non  figura  più.  Non  tro- 
vandosi il  suo  nome  tra  i  cantori  giubilati  conviene  credere  che  fosse 
morto  tra  il  1650  e  il  1651. 

Coilozzi  Giovanni  Battista. 

Romano,  contralto,  a.  il  19  maggio  1646. 

1646,  maggio  17.  Vinse  il  posto  nel  concorso  fatto  per  la  morte  del 
De  Grandis.  Ebbe  voti  29  favorevoli  e  contrari  2. 

1701,  febbraio  14.  '  Lunedi  alThora  destinata  si  cantò  la  messa  fu- 
nebre per  l'anima  del  signor  Cuilozzi  passato  a  miglior  vita  la  scorsa 
notte  „.  Le  esequie  furono  fatte  nella  chiesa  delle  Stimmate. 

Fabrizi  Domenico. 

Tenore,  a.  il  25  giugno  1646. 

1646,  giugno  25.  Domenico  Fabrizi  è  ammesso  a  mezza  paga.  Aveva 
preso  parte  al  concorso  per  tenore  ai  25  di  marzo. 

1676,  novembre  9.  ^  Martedì  messa  di  requiem  per  l'anima  del  [deitinto 
nostro  compagno  Domenico  Fabrizi,  tenore,  giubilato,  quale  passò  a 
miglior  vita  hieri  a  notte  „. 

Rodomonte  Domenico. 

1646,  giugno  25.  "  N.  S.  dispone  che  si  pigli  per  sopranumerarìo  il 
sig.  Domenico  Rodomonte,  soprano,  e  che  però  gli  corra  la  pensione  .. 
Costui  non  è  citato  nel  ms.  del  Fornari,  né  dopo  se  ne  ha  più  notizie. 
Sparisce  il  nome  anche  nei  diari  degli  anni  seguenti. 

Palombi  Domenico. 

Da  S.  Severino,  soprano,  a.  il  25  luglio  1646.  Fu  eccellente  pittore  e 
scolare  di  Pietro  da  Cortona. 

1671,  giugno  29.  Domenico  Palombi,  finiti  i  25  anni  di  servizio,  va 
giubilato. 

1686,  dicembre  22.  Nel  diai'io  del  puntatore  è  allegata  una  lettera 
del  Palombi  da  S.  Severino  di  ossequio  al  Collegio  dei  Cantori. 

1690,  gennaio  18.  ^  Furono  dal  puntatore  intimate  per  la  mattina 
seguente  le  esequie  del  sig.  Domenico  Palombo,  giubilato,  che  passò  a 
miglior  vita  alli  5  gennaio  in  patria  sua  „. 

Bianchi  Giuseppe. 

Soprano,  a.  il  18  gennaio  1648. 

1648,  gennaio  18.  ^  Questa  mattina  il  sig.  Simone  Papi,  maestro  di 
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Cappella,  ha  riferito  havere  ricevuto  dal  card.  Odescalchi  di  dare  la  cotta, 
malgrado  Taperto  concorso,  al  sig.  Giuseppe  Bianchi,  soprano,  con  la 
paga  del  contralto,  il  che  fu  fatto  „. 

1653,  dicembre  5.  Giuseppe  Bianchi  con  lettera  in  questa  data,  si  li- 
cenza dai  colleghi  di  cappella  e  va  a  Cremona,  sua  patria. 

Sirleti  Gabriele. 

Contralto,  a.  il  24  ottobre  1648. 

1648,  ottobre  24.  Gabriele  Sirleti,  contralto,  in  seguito  a  concorso  è 
ammesso  come  cantore. 

1662,  aprile  5.  "  Venerdì  prossimo  passato  alle  22  bore  passò  da  questa 
a  miglior  vita  il  sig.  Gabriele  Sirleti,  contralto  della  nostra  Cappella  ,. 
Le  esequie  furono  fatte  in  S.  Lorenzo  in  Damaso  il  giorno  17,  essendo 
in  quei  giorni  caduta  la  Pasqua. 

Nardi  Fr.  Paolino. 

Romano,  minore  osservante,  soprano,  a.  il  16  dicembre  1649. 

1649,  novembre  17.  "  Nel  concorso  per  basso,  frate  Paolino  [Nardi]  ebbe 
voti  30  in  favore  e  1  contrario,  ma  essendo  frate  non  si  potette  dargli 
la  cotta  senza  licenza  del  Papa  ,.  Il  16  dicembre  il  puntatore  nota  che 
N.  S.  haveva  concesso  al  Nardi  di  passare  dalla  religione  francescana  a 
quella  di  S.  Spirito  in  Sassia. 

1693,  novembre  20.  "  Venerdì  esequie  alla  Chiesa  Nuova  per  la  b.  m. 
di  fr.  Paolino  Nardi  nostro  compagno,  basso,  giubilato,  passato  a  miglior 
vita  „. 

Tizii  Tommaso. 

Romano,  basso,  a.  il  19  marzo  1652. 

1648,  novembre  21.  Restò  approvato  nel  concorso  per  nostro  cappel- 
lano il  sig.  D.  Tomaso  Titii,  tenore,  al  presente  nella  basilica  di  S.  Maria 
Maggiore. 

1652,  marzo  19.  Il  signor  Tomaso  Titii  è  ammesso  per  concorso  al 
posto  di  tenore  con  voti  favorevoli  25,  contrari  5. 

1677,  marzo  21.  **  Il  sig.  Tomaso  Titio  diede  parte  a  tutto  il  nostro 
Collegio  che  nel  giorno  19  già  passato,  haveva  compito  il  tempo  del 
suo  servitio  ,.  Segue  un  grande  elogio  del  Titio  come  cantore  e  come 
compositore. 

1686,  dicembre  10.  "  Martedì  verso  le  7  bore  passò  da  questa  a  miglior 
viU  il  sig.  D.  Tomaso  Titii,  tenore  giubilato.  Venerdì  :  in  questo  giorno 
si  celebrarono  le  esequie  alla  Chiesa  Nuova  ,. 

Peretti  Antonio. 
Contralto,  a.  il  19  marzo  1652. 

Jiin'ftn  ì>ì»8irale  iiaìiano.  XTV.  50 
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1652,  marzo  19.  Il  sig.  Antonio  Perettì  è  ammesso  per  concorso  al 
posto  di  contralto  con  voti  favorevoli  26,  contrari  4. 

1661,  giagno  3.  '  Venerdì  non  si  servì  per  fare  l^eseqnie  nella  Chiesa 
Nuova  del  sig.  Antonio  Peretti,  contralto,  nostro  compagno,  che  morì 
hierì  sera  a  hore  14  „. 

Del  Pane  Domenico. 

Romano,  soprano,  a.  il  10  giugno  1654. 

1654,  giugno  9.  '  Il  sig.  maestro  di  Cappella  chiamati  in  disparte  i 
compagni  disse  che  Tordine  deirE.rao  Protettore  era  che  non  si  dovesse 
fare  più  il  concorso  per  soprano,  ma  che  la  mattina  seguente  si  desse 
la  cotta  al  sig.  Domenico  del  Pane,  soprano,  musico  di  camera  delFEccma 
Donna  Olimpia  Panfili  onde  a  tale  ordine  partirono  tutti,  e  non  si  fece 
altro  concorso  „.  11  mattino  seguente  il  Del  Pane  ebbe  la  cotta. 

1679,  giugno  11.  "Il  sig.  Domenico  Del  Pane  questa  mattina  si  è 
licentiato  dal  servitio  della  Cappella...  per  havere  compiuti  25   anni  .. 

1694,  dicembre  11.  "  Sabato  furono  fatte  le  esequie  nella  chiesa  di 
S.  Francesco  di  Pavola  alla  b.  m.  del  sig.  Domenico  Del  Pane  nostro 
compagno,  soprano  giubilato,  il  quale  passò  a  miglior  vita  la  sera  delti 
10  corrente  e  questa  mattina  al  solito  gli  è  stata  cantata  la  messa  di 
requie  presente  il  suo  corpo  ^. 

Fu  per  parecchi  anni  ai  servigi  di  Ferdinando  III  imp.  e  quindi  passò 
tra  i  cantori  pontificii.  L* Adami  afferma  che  **  fu  buon  compositore 
nello  stil  grosso  ed  ha  lasciate  molte  opere  nella  nostra  cappella  „.  Per 
queste  opere  cf.  Baini,  Meni,  di  Pier  Luigi  da  Pàlesirina,  II,  47,  490, 
e  Haberl,  158. 

Il  Fétis,  vi,  439,  ignora  questi  particolari  biografici   sul  Del  Pane. 


E  Celani. 


La  Chitarra  francege. 


appunti. 


Y, 


erso  la  metà  del  secolo  XVII  l'epoca  più  splendida  del  liuto 
era  ormai  trascorsa,  e  lo  stromento,  colpito  da  una  decadenza  eviden- 
temente necessaria  nel  progresso  dell'arte,  sopravviveva  a  sé  stesso 
per  far  risuonare  sulle  sue  corde  composizioni  insignificanti,  affatto 
prive  di  queir  ispirazione  geniale  di  cui  ammiriamo  esempi  innume- 
revoli nelle  intavolature  dei  liutisti  che  vissero  alla  fine  del  cinque- 
cento e  nei  primi  anni  del  seicento. 

Ciò  avveniva  perchè  da  un  lato  il  liuto  si  era,  dirò  così,  esaurito 
in  tutto  quello  che  si  poteva  ottenere  dai  suoi  mezzi  in  fatto  di 
creazione  originale,  e  perchè  da  un  altro  lato  esso  non  si  prestava 
più  a  riprodurre,  negli  adattamenti  delle  composizioni  vocali  e  stro- 
mentali  alla  sua  tasteggiatura,  la  ricchezza  e  la  forza  espressiva  che 
la  musica  andava  assumendo  in  ogni  sua  manifestazione. 

Il  liuto  non  poteva  rivaleggiare  cogli  stromenti  da  tasto,  nemmeno 
quando  fu  arricchito  di  corde  a  vuoto  (arciliuto  o  tiorba);  così,  anche 
nei  limiti  più  semplici,  il  suo  carattere  ne  restava  alterato  sfavore- 
volmente, senza  compensi  abbastanza  di  rilievo  che  valessero  a  favo- 
rire sia  il  compositoro,  sia  il  suonatore.  Adatto  pel  genere  severo, 
aveva  potuto  talvolta  ricordare  vagamente  le  Canzoni,  i  Madrigali  e 
i  Mottetti  polifonici  del  cinquecento;  aveva  imitato  il  sentimento  di 
essi  in  forme  sue  proprie  di  Fantasie  e  liicercari;  ma  si  era  prestato 
in  modo  perfetto  per  le  melodie,  quasi  sempre  graziose,  inventate 
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dal  liutista,  che  molto  spesso  precorreva  il  suo  tempo  verso  nuovi 
orizzonti. 

La  potenza  di  esso  però  era  assai  ristretta:  i  suoni  isolati  o  riu- 
niti in  accordi  erano  ottenuti  col  puro  e  semplice  pizzicare  delle 
corde,  con  un  timbro  alla  lunga  non  troppo  gradevole,  e  non  davano 
varietà  di  effetti  per  mezzo  di  quelle  legature  e  di  quegli  abbelli- 
menti che  pur  troppo  diventarono  più  tardi  stucchevoli  sulla  chitarra. 
In  cambio  Testensione  delle  corde,  che  neirarciliuto  diventava  enorme, 
permetteva  lo  sviluppo  regolare,  per  quanto  in  toni  limitati,  della 
composizione.  Tuttavia  il  liuto  non  mancava  di  certi  abbellimenti 
speciali,  di  cui  dobbiamo  tener  conto  nei  riguardi  dello  sviluppo 
della  melodia  dalle  voci  costituenti  la  polifonia  del  cinquecento, 
abbellimenti  molto  semplici,  che  consistevano  in  note  di  legame  tra 
i  suoni  della  composizione  polifonica,  che  il  riduttore  trasportava 
sullo  stromento;  questi  ne  usava  allo  scopo  di  ottenere,  con  un  eQetto 
melodico  più  accentuato,  la  sonorità,  che  sarebbe  mancata  per  le  note 
di  lunga  durata,  e  la  chiarezza  nelFintreccio  delle  parti.  Nelle  cadenze 
però  il  sistema  risultava  molto  monotono,  perchè  la  forma  melodica 
era  sempre  la  stessa  presso  tutti  i  liutisti  e  per  ogni  genere  di  musica. 
Circa  gli  accordi  poi  è  da  osservare  che  essi  apparvero  per  la  prima 
volta  come  elemento  integrante  della  composizione  musicale  preci- 
samente sul  liuto,  dove  melodia  ed  armonia  si  distinsero,  pur  creando 
un  insieme  omogeneo,  molto  prima  che  i  dotti  se  ne  accorgessero  e 
ne  comprendessero  l'importanza. 

All'epoca   di   cui  parliamo  dunque  il  liuto  aveva  dato  tutto  ciò 
di  cui  era  capace,  e  non  era  più  atto  a  rinnovellarsi  con  mezzi  abba- 
stanza efficaci  per  seguire  i  progressi  meravigliosi  dell'arte  musicale. 
La  chitarra  invece,  fino  allora  priva,  come  vedremo,  d'ogni  funzione 
possibile  in  una  musica  che  non  fosse  un  accozzamento  di  strim- 
pellature  privo  di  un  concetto  informatore,  cominciava  ad  assumere 
un  carattere  proprio,  che  non  mancava  di  grazia,  e  guadagnava  il 
favore  dei  musicisti  per  la  sonorità  più  robusta  di  quella  del  liuto, 
dovuta  alla  grandezza  dello  stromento,  per  gli  effetti  delle  sue  strap- 
pate (baiteriesjj  per  la  novità  e  la  varietà  degli  abbellimenti,  e  per  la 
facile  digitazione  della  sua  tastiera,  che  non  portava  che  cinque  corde. 
Tuttavia  prima  di  una  composizione  regolare  di  vera  musica  per 
la  chitarra  apparvero  in  Italia  le  stranissime  sonate  di  chiiarriglia. 
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Per  notarle  si  aveva  inventato  un  alfabeto,  maiuscolo  quasi  sempre, 
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dello  stromeato     ■  ffl'      I    J'  ^    f    '       '  / 


ogni  lettera  del  quale  indicava  la  posizione  complessiva  che  dovevano 
prendere  le  dita  della  mano  destra  sulle  corde  e  sui  tasti  per  ottenere, 
strisciando  rapidamente  le  cinque  corde  col  pollice  o  coU'indice  della 
sinistra,  un  accordo  di  cinque  suoni.  Tale  accordo  evidentemente  non 
aveva  la  forma  di  3*  e  5'  che  quando  il  basso  poteva  risuonare  sulla 
quinta  corda;  negli  altri  casi  risultava  di  8*  e  6*,  o  di  4*  e  6%  ma 
per  r effetto  richiesto  bastava  che  dall'insieme  dei  suoni  risultasse 
presso  a  poco  Timpressione  deiraccordo  perfetto  di  3*  e  5*;  la  pratica 
aveva  cosi  indovinato  ciò  che  la  teoria  non  arrivò  a  stabilire  che 
molto  più  tardi. 

Per  notare  dunque  le  sonate  di  chitarriglia  si  mettevano  le  lettere 
adatte  sopra  una  linea  trasversale;  piccoli  tratti  perpendicolari  ad 
essa  verso  il  basso  o  verso  l'alto  indicavano  se  l'accordo  doveva  essere 
strisciato  col  pollice  dal  basso  all'acuto,  oppure  coU'indice  dall'acuto 
al  basso.  Uno  strimpellamento  del  tutto  primitivo  costituiva  la  sonata, 
0  più  precisamente  il  ritmo  di  antiche  arie  di  danza,  con  una  certa 
varietà  di  accordi,  ma  all'esecutore  mancava  qualunque  indicazione 
per  la  misura,  vigendo  la  sola  regola  che  bisognava  fermarsi  un  po' 
quando  si  trovava  un  punto  ed  accelerare  un  po'  quando  le  lettere 
erano  poste  tra  due  S  S. 

Tale  sistema  di  frastuono  armonico  piacque  e  durò  a  lungo;  anzi 
molte  poesie  del  secolo  XVII  sono  stampate  colle  lettere  per  la  chi- 
tarra^ forse  allo  scopo  di  notare  l'accompagnamento  ad  una  melodia 
conosciuta  sulla  quale  si  potevano  cantare  queste  poesie,  o  forse  allo 
scopo  di  permettere  l'improvvisazione  di  una  cantilena  o  di  un  recita- 
tivo sulle  serie  di  accordi  segnati  colle  lettere  dove  cadeva  l'accento 
dei  versi. 

Quando  allo  strimpellare  delle  lettere  si  aggiunse  il  pizzicare  delle 
corde,  come  nel  liuto,  si  ebbe  la  chitarra  alla  spagnola,  sulla  quale 
diveniva  possibile  una  musica  che  risultava  meno  primitiva,  colla 
tendenza  di  perfezionarsi  grado  a  grado  secondo  concetti  artistici 
adeguati  al  carattere  dello  stromento. 
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Allora  spiccò  nelle  composizioni  per  la  chitarra  una  varietà  nei 
mezzi  d'espressione  maggiore  che  in  quelle  per  il  liato:  le  strappate, 
batteries,  ascendenti  e  discendenti,  impiegate  senza  troppa  profusione, 
e  solo  per  accentuare  il  ritmo  della  melodia,  le  legature  {cheutes  dal 
basso  all'acuto  e  tirades  dall'acuto  al  basso),  i  irembìements  (mor- 
denti), i  mariellements  (trilli),  e  i  miolements  (effetti  di  tremoto  otte- 
nuti coiroscillazione  della  mano  sinistra  sulle  corde),  —  tutti  questi 
abbellimenti  offrivano  risorse  speciali  al  buon  gusto  ed  all'abilità 
del  chitarrista. 

Per  l'intavolatura  della  chitarra  francese,  che  aveva  le  stesse  corde 
della  chitarra  spagnola,  si  usava  il  rigo  alla  rovescia  di  quest'ultima, 
i  suoni,  cioè,  vi  conservavano  la  posizione  naturale  dell'accordo  dal 
basso  in  alto,  mentre  l'intavolatura  della  chitarra  spagnola  rifletteva 
sul  rigo  la  posizione  delle  corde  sullo  stromento: 


Chitarra  spagnuola 


Chitarra  francese 


la 

re 

sol 

al 

mi 


-  V*  corda 

—  IV*     . 

—  ni*   . 
-  II*    . 

—  Cantino 


mi 

al 

aol 


la 


Cantino 
n*  corda 

ni*   . 
rv*   . 

V*      . 


Non  vi  si  impiegava  l'alfabeto  per  le  batterieSy  ma  ogni  volta  si 
scrivevano  tutte  le  lettere  (minuscole)  relative  alle  posizioni  delle 
dita,  per  ogni  corda,  sulla  tasteggiatura  dalla  quale  risultavano  tali 
haiieries^  e  finalmente  per  distinguere  i  valori  ritmici  si  segnavano 
le  solite  note  musicali. 

Le  corde  doppie,  all'unissono  le  acute  ed  all'ottava  le  basse,  erano 
talvolta  determinate  dall'autore  della  musica,  ma  d'ordinario  si  mette- 
vano all'ottava  le  due  corde  basse  (la  e  re),  all'unissono  la  seconda 
e  la  terza,  e  si  lasciava  una  corda  semplice  per  cantino.  Questa  dispo- 
sizione produceva  in  certi  casi  un  po'  di  disordine  nell'andamento 
delle  parti  che  costituivano  la  composizione,  e  la  melodia  era  cosi 
troppo  spesso  spezzata  in  salti  di  ottava  per  la  noncuranza  con  cui 
il  compositore  scrìveva  la  sua  intavolatura  sotto  il  punto  di  vista 
musicale,  perchè  badava  solo  agli  effetti  di  sonorità. 

In  questo  genere  di  notazione  è  degna  di  studio  La  Gruitarre 
Boy  alle  di  Francesco  Corbetta,  edita  a  Parigi  nel  1671.  Il  Corbetta, 
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nato  a  Pavia  verso  il  1630,  fa  chitarrista  celebre  in  tutta  Europa; 
si  sa  ìn&tti  che  viaggiò  a  lungo  in  Italia,  in  Spagna  e  in  Inghilterra, 
dandovi  concerti  applaudìtissimi,  e  che  prese  dimora  più  tardi  a 
Parigi  in  tutta  la  pienezza  del  suo  talento.  Le  intavolature  che 
egli  pubblicò  nella  sua  Guiiarre  Boyalle  rappresentano  tutti  i 
generi  delle  arie  di  danze  che  erano  in  voga  nella  seconda  metà 
del  secolo  XVII  {Allemandes^  Sarabande^  Passacaglia  Gighe^  Mi- 
nuetti e  Ciaccone)^  con  alcuni  Preludi^  Rondeaux  e  Fantasie;  né  vi 
mancano  composizioni  di  carattere  storico  e  politico,  quali:  Alle- 
mande sur  la  mort  da  Due  de  Glocesier^  Le  tomheau  sur  la  mori 
de  Madame  d  Orleans,  Allemande  et  sa  suitte  sur  Vimprisonnement 
du  Due  de  Bouquingam  (sic!),  ecc. 

Scelgo  come  saggio  dell'arte  che  prevalse  sulla  chitarra  francese 
per  la  bravura  del  Corbetta  una  sua  Allemande,  avvertendo  che  gli 
abbellimenti  segnati  dall'autore  sono  qualche  volta  d'interpretazione 
incerta,  perchè  egli  dice  che  una  virgoletta  speciale  significa  qu'il 
faut  rebattre  le  petit  doigt,  ciocché  praticamente  non  è  sempre  possibile. 

Francois  Corbetta  (1671),  Allemande  cherie  du  Due  d'Yorck. 
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Tra  gli  scolari  del  Corbetta  si  distinse  Robert  De  Visée,  che  fu 
chitarrista  favorito  alla  corte  di  Luigi  XIV,  e  che  godè  grande  fama 
ai  suoi  giorni.  Cooie  ogni  buon  compositore  per  la  chitarra,  egli  si 
studiava  di  satisfaire  Voreille  préférahlement  à  tout,  e  di  fatti  nella 
sua  prima  opera,  pubblicata  nel  1G82,  figurano  vari  pezzi  abbastanza 
leggiadri,  quantunque  semplici  ed  ingenui.  Nella  sua  intavolatura 
non  v'ha  dubbio,  disgraziatamente,  sui  segni  degli  abbellimenti; 
l'abuso  del  mordente  e  il  continuo  strimpellare  delle  baiteries,  a 
quattro  ed  a  cinque  corde,  finiscono  troppo  spesso  coli' annoiare.  Le 
sue  suiies,  composte  nelle  poche  tonalità  più  appropriate  allo  stro- 
mento,  presentano  le  arie  di  danza  delle  quali  già  il  Corbetta  ci 
aveva  dato  saggio,  però  in  una  forma  più  piacevole  per  la  spiglia- 
tezza della  melodia,  per  quanto  semplice  come  ^ià  dissi,  e  per  la 
varietà  dell'armonia.  Ne  trascrivo  ad  esempio  una  PassacaiUe^  una 
Gavotte  ed  una  Chaconne;  per  quest'ultima  il  De  Visée  adopera 
un'accordatura  della  chitarra  diversa  dall'ordinaria: 
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Robert  De  Visér  (1682),  Passacaille, 
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A  la  fin  de  chaque  couplet  Ton  joae  le  premier  une  foia  sealemeQt. 


Gavotte. 
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Il  De  Visée  immaginò  la  nuova  accordatura  usata  in  quest'ultima 
pezzo  allo  scopo  di  ottenere  maggiore  sonorità  nelle  hatteries  e 
maggiore  estensione  nelle  note  acute.  Ma  con  tale  innovazione  egli 
non  riesci  ad  aumentare  in  eguale  misura  le  risorse  artistiche  della 
stromento;  ne  ridusse  anzi  Timpiego  al  tono  di  sol  magg.^  che  risuona 
neir  accordatura. 

Le  Nouoelles  découvertes  sur  ìa  guiiarre^  che  Fraofois  Campion 
pubblicò  a  Parigi  nel  1705,  riguardano  principalmente  differenti 
accordature  che  l'autore  inventò  nello  stesso  intento  a  cui  aveva  mi- 
rato prima  di  lui  Bobert  De  Visée.  Ecco  le  accordature  da  lui  tentate: 


Accord.     Accora  nouveau 
ordinaria     del  De  Visée 

Altre  accordature  usate  dal  Campion 

Stri      * 

-Is — — « — *s — h— 

--=^ 

^- 1  —$ — 

— » 

— Ss « » s 

!,* 

Esse  non  giovarono  affatto  dal  lato  artistico  al  carattere  della 
chitarra:  favorirono  gli  effetti  sonori  delle  strappate  in  danno  della 
varietà  delle  modulazioni. 

Le  brevi  composizioni  del  Campion,  che  qui  riproduco,  sono  tra- 
scritte nell'accordatura  ordinaria. 


Franvois  Campion  (1705),  lUdienne. 
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L'accordatura  ordinaria  durò  senza  contrasto  anche  dopo  le  décou^ 
vertes  di  Campion,  fino  a  quando  fu  aggiunta  allo  stromento  la  sesta 
corda  nell'intervallo  di  IV  discendente  dalla  quinta  corda.  Per  tal  modo 
la  chitarra  acquistò  tutta  la  potenza  di  cui  era  fornito  il  liuto,  pur 
differenziandosi  da  questo  per  un  insieme  di  suoni  più  grave: 


Li'it- 


(8. va  basssa 


^^■^^n*_j»i;U^ 


Chiuirr:* 


Ma  i  perfezionamenti  del  clavicembalo,  sul  quale  la  musica  poteva 
svilupparsi  liberamente  tanto  nella  composizione  quanto  nell'ese- 
cuzione, fecero  sparire  quasi  completamente  gli  stromenti  da  pizzico, 
il  timbro  dei  quali  d'altronde,  troppo  debole  e  povero,  si  prestava 
male  ad  associarsi  ai  suoni  delle  orchestre.  La  chitarra  ebbe  vita 
propria,  guadagnando  in  dolcezza,  colTubbandono  delle  corde  doppie, 
ciò  che  perdeva  in  forza  e  pastosità.  Su  di  essa  risuonarono  compo- 
sizioni un  po'  scipite,  se  si  pensa  al  progresso  maraviglioso  che  allora 
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risaltava  nell'arte  musicale.  Tuttavia  non  bisogna  trascurare  nella 
storia  della  musica  moderna  che  gli  stromenti  da  pizzico,  liuto  e 
chitarra,  determinarono  la  prima  apparizione  degli  accordi  sotto  la 
melodia  (1),  e  che  la  chitarra  portò  abbellimenti  graziosi  sulla  linea 
melodica  un  po'  dura  che  era  stata  creata  dai  liutisti  del  cinquecento. 
Sotto  questo  punto  di  vista  non  mi  parve  inutile  sollevare  ricordo 
di  un  tempo  ormai  obliato. 

Romano  d*  Ezzelino,  1907. 

Dr.  Oscar  Chilksotti. 


(1)  A  proposito  degli  accordi  usati  sul  liuto  e  sulla  chitarra  è  da  osser- 
vare che  quando  Tarmonia,  nella  ricerca  di  effetti  nuovi,  arrivò  a  stabilire 
certe  dissonanze,  quali  si  riscontrano  negli  accordi  di  settima  diminuita, 
questi  accordi  male  si  adattavano  airaccordatura  del  liuto,  perché  avrebbero 
richiesto  posizioni  complicate  e  difficili  se  avessero  dovuto  essere  eseguiti 
sulle  quattro  corde  acute  dello  strumento  ;  nella  chitarra  invece  la  digita- 
zione diventava  agevole: 

LIITO  CHITARRA 

I*    corda 2 ^ 

11-      , 4- ' 1 

in* 

IV* 

VI» 


H ! 2 


Nel  liuto  risuonavano  facili  e  dolci  gli  accordi  maggiori  e  minori  dei 
toni  permessi  dal  temperamento  imperfetto  praticato  nel  secolo  XVI,  per 
quanto  l'accordatura  del  liuto  in  realtà  avesse  ordinato  perfettamente  bene 
quel  temperamento  eguale  che  solo  più  tardi  fu  fissato  su  base  scientifica. 


Arte  contemporanea 


UN  GIORNO  \7SSUT0  CON  EDVABD  GEIEG 
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relli  dalle  serre  di  fiori  —  clie  soo  cosi  gentile  prerogativa  eli  quel 
penetrale  estremo  di  f/ord  profondo. 


^ 


1.1  o««,.i  ai  11^:r^■. 


UN  GIORNO  VjasUTO  con  EDVARD  GRIEO  > 


La  farragine  degli  edifici  piccoli,  bassi,  dai  tetti  vivameDie  spio- 
?eati,  dà  idea  di  un  gran  popolo  sparso,  vigilaote  alle  falde  degli 
alti  monti,  che,  assieme  al  mare,  incorniciano  Bergen. 

La  gente  che,  dall'otto  alle  dieci  del  mattiDo,  torna  dal  mercato  del 
pesce,  è  una  processione  dì  donne, 
di  uomini  adulti,  di  vecchi,  di 
fanciulli;  ognun  di  loro  reca  — 
penzolanti  fin  quasi  a  toccare 
il  suolo,  colla  gola  squarciata 
0  la  bocca  leggermente  beante 
—  due,  tre,  cinque  merluzzi, 
pescati  la  notte  prima:  ovvero 
grassi  e  lunghi  cefali,  dalle  strie 
gelatinose  e  verdastre.  Par  che 
tornino  da  una  pesca  promessa, 
miracolosa. 

Presso  al  mercato  del  pesce, 
è  il  mercato  delle  piante  e  dei 
fiori.  Le  piante  stanno  in  vasi 
racchiusi  entro  serre  a  vetri,  le 

quali    occupano     il      sommo      di  I*  PÌs-^-Ib  «tredei^fl^H  dei  mercato 

cocchi  a  due  mote  —  vicini  gli 

uni  agli  altri  — :  quando  il  mercato  è  tìnilo,  s'attaccano  i  cavalli, 

e  i  cocchi  dileguano  di  qua,  di  là.  È  una  nota  graziosa,  fine. 


Alla  stazione,  domandai  all'amico  di  Bergen  che  m'accompagnava* 
in  quale  disposizione  probabilmente  avrei  trovato  Edvard  Grieg.  Mi 
rispose  : 

<  È  come  domandare  del  tempo  norvegese  :  ora  è  giorno  chiaro,  e 
ora  è  giorno  tempestoso». 

Notate  che  la  mia  iaiziativa  era  aggravata  dall'apparecchio  foto- 
grafico, ch'aveva  meco;  pronto  a  tutte  le  curiosità,  a  tutte  le  indi- 
screzioni, a  tutte  le  audacie 

Dico  subito  che  a  me  tocca  il  giorno  chiaro  :  chiarissimo  giorno: 
nemmeno  l'ombra  d'una  nube. 

RivUla  mMifalt  ilallana,  XIV.  GÌ 
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Sulla  linea  ferroviaria  che  cooduce  a  Bop  —  dove  bisogna  scen- 
dere se  si  vuole  andare  a  TroldbaugeD,  ov'è  la  villa  Grieg  —  qoq 
ci  son  che  terze  classi  :  notate  che,  spesso,  ha  occasione  dì  viag- 
giarvi il  Michelson,  il    Presidente  del  Consiglio  dei  Ministri,  cai 


tanto  (leve  la  Norvegia.  Egli  possiede  una  villa  immediatamente 
presso  a  Fiiisanger;  dove  il  treno  sosta  —  poco  avanti  di  toccar  Kop. 
I  carrozzoni  del  treno  su  cui  mi  trovava,  eran  lunghissimi  e  lindi: 
le  pareti,  ail'eaternp,  recavano  impresso  il  disegno  delle  connesse  assi 
del  cassero  delle  navi. 
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Luogo  il  percorso  —  che  dura  all'incirca  tre  quarti  d'6ra  —  si 
veggono,  a  destra  e  a  maoca,  stagni  brevi  ove  galleg^ian  ninfee,  e 
poggi  —  or  rocciosi  e  or  verdi  e  molli;  pascoli  ristretti,  margini 
illeggiadriti  da  cespi  di  rose  selvatiche:  nitide  casupole  fan  capolino 
qua  e  là:  il  suolo  è  ineguale,  capprìccioso. 

Descrivo  minutamente,  perchè  giova  —  a  delìnear  la  figura 
d'Edvard  Grieg  —  d'aver  l'idea  precisa  dell'ambiente  dove  egli  per 
piti  che  venti  anni  visse  molti  mesi  dell'anno  :  i  mesi  piti  fecondi, 


certo,  l'ispirazione  della  sua  gran  musa:  i  mesi  della  magica  stagion 
per  della  luce. 

Infilai  —  a  seguito  dell'indicazione  d'un  ferroviere  —  un  viot- 
tolo che  sale  e  scende  tortuosamente  per  una  serie  di  balze  amene  : 
riuscii,  infine,  in  uno  slargo:  in  fondo  si  scorgeva  una  villetta,  pla- 
cida fra  ì  pini,  culminante  su  un  promontorio:  in  cima  vi  sven- 
tolava la  bandiera  norvegese.  Avrei  giurato  che  quella  era  la  villa 
d'Edvard  Grieg.  Era  quella,  infatti.  Dovetti,  certo,  smarrire  il 
sentiero  che  dirittamente  vi  adduce;  giacché  mi  fu  d'uopo  di  sca- 
valcare due,  tre  muricciuoli,  che  seivon  di  confine  ai  poderi.  Vidi 


808  AHTB  CONTEMPOHAKBà 

felci  ed  eriche  e  mirtilli  :  qua,  era  profuso  gran  volarne  dì  vilocchi; 
ìk,  invece,  la  terra  eri  avara.  Vi  si  pnCi  notare  una  grande  irrego- 
larità di  vegetazione  :  la  natura  vi  dimostra  ci&  che  il  Cellini  non 
tollerava,  e  che  pur  è  nella  natura  talvolta  :  lo  sfono. 

S'entra  nella  villetta  per  un  basso  cancello,  rustico,  socchiuso: 
spinsi  un  battente;  e  fui  dentro. 

Il  lu(^o  era  deserto  :  s'udiva  nn  sommesso  rumore  d'opre  aitarne 
della  casa.  À  destra,  un  meandro  di  viali  segnati  da  pini  si  perde 


sul  dosso  del  poggio  che  il  mare  bi^a  :  dal  basso  traspaiono,  in- 
fatti, frastagli  del  cristallo  dell'acque.  L'aria  era  limpidissima  ;  il 
paesaggio  viveva  in  profondità  più  ancora  che  in  superficie:  at  po- 
teva rilevare  fra  albero  e  albero,  tra  fronda  e  fronda,  anche  tra 
foglia  e  foglia,  rinterrallo  dell'aria:  quell'intervallo  che  tanto  piacque 
d'osservare  al  grande  Leonardo. 


Edvard  Grieg  mi  venne  incontro, -sorridente,  cordiale. 
—  Parliamo  tedesco,  non  è  vero?  mi  disse  subito. 
Egli  parlava  poco  il  francese  e  l'italiano. 


UN  GIORNO  T 
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La  sua,  potevasi  dire  Cc^a  di  Rose  :  rose  erano  nelle  aiuole  sparse 
sul  breve  colmo  del  poggio:  rose  eran  tra  le  balaustre  del  vesti*- 
bolo  :  rose,  nel  suo  salotto  di  studio,  ove  mi  riceveva  :  egli  pareva 
carezzarle  collo  sguardo.  E  quanta  luce  !  Veduta  così  —  a  tra- 
verso l'intellettualità  dolce 
d' arte  e  d' amore  di  luì 
—  quella  Casina  piccola  e 
bassa,  di  legno,  erta,  come 
un  avamposto  grazioso,  sul 
colle,  in  riva  al  mare  — 
simboleggiava  una  tenda 
colma  di  fiori,  che  la  poesìa 
del  mattino  avesse  portata. 

L' impressione  dell'  in- 
contro con  Edvard  Grìeg 
fu  una  delle  maggiori  che 
avessi  nella  vita.  Contribuì 
l'idea  che  da  tanto  tempo 
m'era  formata  su  lui,  e  la 
Tìnta  confermò  punto  per 
punto. 

Suprema  conquista  della 
TÌtae  dell'arte  contempora- 
nea (vorrei  dir:  della  vita, 
piti  ancor  che  dell'arte;  clie 
oggi  —  sopratutto  nell'ar- 
chitettura —  segue  tardi- 
vamente), è,  senza  dubbio, 

a  parer  mio,  dal  punto  di  vista  psicologico,  il  rilievo  della  vibrazione 
sottile,  acuta,  riposta:  che  scocca  rapida,  e  determina  avvenimenti,  ì 
quali  non  è  sempre  facile  di  comprendere.  La  sfumatura  del  segno 
esterno  tien  dietro  alla  sfumatura  del  sentimento  ;  nel  quale  ù  U 
vera  base  del  fenomeno.  Era  naturale  che,  nella  percezione  e  rive- 
lazione di  tali  arcane  misteriosità  di  anima,  la  Musica  antecedesse 
la  Poesia:  giacché  ha  maggior  libertà  di  significazione.  Venne  Fe- 
derico Cbopin,  sovrano  interprete  di  lievi  e  profonde  trasparenze 
dello  spirito:  e  renne,  quasi  a  raccoglierne  il  retaggio  e  proseguirne 
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la  tradizione  investigativa,  Edvard  Grieg.  Giustamente  disse  il  Prin- 
cipe di  Bulow,  che  il  Grìeg  è  ■  lo  Chopin  del  Nord  »:  soltanto,  il 
Grieg  —  sebbene  l'epoca  odierna,  che  il  gran  polacco  quasi  pre- 
corse, sia  tanto  malata  —  è  più  forte  e  giovine  e  sano  dello  Chopin. 
Ciò  si  deve  ascrivere,  a  mio  credere,  a  piti  coefficienti.  In  primo 
luogo,  al  fatto  della  più  sicura  validità  dell'organismo  nordico:  poi, 
alla  maggiore  robustezza  della  schiatta  germanica  rispetto  alla  stirpe 
slava,  ch'è  piìi  appassionata:  poi,  alla  circostanza  del  nesso  —  che 


il  Grieg  negli  avi  rappresenta  —  di  due  razze  diverse  e  di  due  stati 
sociali  assolutamente  diversi:  nella  quale  circostanza  non  sì  può  a 
meno  di  ravvisare  un  elemento  grande  di  fecondità,  un  nuovo  pre- 
sidio di  poderosità  organica,  un  ulteriore  auspicio  di  ispirazione. 

Osservavo  attentamente  le  espressioni  psichiche  del  grande  nor- 
vegese: se,  da  ui!  Iato,  n'era  evidente  l'altezza  d'originalità  intuitiva, 
da  un  altro  lato  emergeva  uno  spirito  di  sicura  serenità.  Capivo 
che  la  stessa  anima  d'artista  avesse  potuto  concepire  il  languore 
mesto  delle  Elegie  e  la   tetraggine  disperante  dei    Tempi  passati i 
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la  fantasìosità  ìnfìnita  dì  Atis  Fjeld  und  Fjord  e  Io  squallore  solenne 
deir  Ultima  Primavera  :  il  gorgogliar  del  Tu  sei  la  giovane  prima^ 
vera,  e  gli  idilli  Fra  le  Rose  e  Al  tempo  delle  Rose  :  e  la  grazia 
pura  di  Margaritella  :  gli  arcani  accenti  dei  Suoni  di  Campane  e 
la  maestà  trascendentale  :  Tu  forte,  Morte!:  e  la  gioiosità  inesausta 
dei  Canti  dei  Fjords,  delle  Danze  del  Nord,  delle  Marcie  ville- 
reccie norvegesi,  delle  Canzoni  popolari  di  nozze  ... 

Lo  Cbopin  ebbe  molte  tragedie  nel  cuore:  tragedie  di  razza,  di 
popolo,  di  nazione,  d'amore,  di  vita  breve.  Edvard  Grieg  nacque  in 
una  terra  libera  e  forte,  ch'egli  adorò:  terra  non  di  torbida  fanta-. 
siosità,  ma  di  sogni  radiosi  di  una  luce  che  giunge  a  non  tramontar 
mai  :  l'Arte  lo  inghirlandò  fin  dai  primissimi  anni  di  lieti  sorrisi  : 
sposò  —  or  son,  già,  29  anni,  la  Donna  ch'egli  amava,  e  che 
sempre  poi  gli  visse  accanto  e  l'ispirò:  un  suo  avolo  venne  di  Scozia  — 
terra  ferace  d'ardite  intelligenze  e  di  forti  caratteri  — ,  ov  era  stato 
fautore  di  Carlo  Edoardo  Stuart:  nelle  vene  d'una  sua  avola  era 
sangue  di  contadini,  ed  egli  —  Edvard  Grieg  —  amava  di  ricor- 
darlo, questo  fiotto  vigoroso  di  sangue,  dai  robusti  fermenti.  Quand'io 
lo  vidi  —  un  mese  prima  ch'egli  morisse  —  toccava  i  sessantaquat- 
tr'anni  :  avea  lavorato  tanto  :  era  stanco  ! 

—  Son  cosi  sensibile  adesso  —  mi  raccontava.  —  Ogni  conce- 
zione, ogni  esecuzione  costa  assai  al  mio  organismo  :  anche  quest'anno, 
dopo  i  concerti  di  Berlino  e  di  Monaco  di  Baviera,  dovetti  far  un 
po'  di  cura  nella  quiete  della  Danimarca. 

Io  m'indugiai  a  ricordargli  il  successo  clamorosissimo  delle  ese- 
cuzioni di  Berlino,  alle  quali  io  aveva  assistito.  Furono  più  esecuzioni 
dello  stesso  concerto  ;  che  fu  necessario  di  replicare  —  stante  l'enorme 
richiesta  di  biglietti,  sebben  la  grandiosa  sala  della  Philarmonie  di 
Berlino  sia  capace  di  parecchie  migliaia  di  uditori.  Edvard  Grieg 
diresse,  e  accompagnò  al  piano,  di  cui  fu  —  pur  —  squisito  cultore  : 
tutta  la  musica  che  si  eseguì  era  musica  sua.  L'acclamazione  si  ri- 
petè ad  ogni  pezzo:  per  alcuni  pezzi,  si  dovè  tornar  daccapo:  alla 
fine,  quelle  falangi  di  pubblico  eran  frenetiche  :  montate  sulle  sedie, 

agitanti  cappelli  e  fazzoletti,  urlanti Mi    par,  ancora,  di   veder 

venir  dieci  e  dieci  volte  alla  ribalta  questo  bel  vecchio,  dalla  volu- 
minosa capellatura  bianca,  nel  cui  sguardo  brillava  il  raggio  sereno 
dell'anima  norvegese,  e  sulla  cui  fronte  era  l'aureola  della  gloria. 
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—  Vi  ricordate  anche  —  gli  dissi  —  che  da  uUimo,  dopo  una 
mezz'ora  che  ai  continuava  così,  pensaste  di  venir  fuori  in  pelliccia 
e  colla  tuba  in  mano,  per  accommiatarvi  defìnitìramente  da  chi 
avrebbe  sentito  ancora  il  bi- 
sogno di  rivedervi,  d'applan- 
dirvi? 

Egli  si  mise  a  ridere  di 
cuore:  e  rise  ancor  pib, 
quando  gli  aggiunsi  cbe, 
qualcbe  tempo  dopo,  a  Ber- 
lino, io  quella  stessa  sala,  al 
Mascagni  che  vi  diresse  con 
gran  successo  un  concerto,  e 
a  cui  premeva  di  prender  su- 
bito il  treno  per  l'Italia, 
ov'era  atteso  per  l'amica , 
fti  suggerito  il  suo  stesso 
stratagemma:  sicché  venne 
fuori  presto  in  soprabito  e 
cappello  a  cilindro;  e  riuscì, 
poi,  a  svignarsela. 

In  quella,  entrò  uno  degli 
ospiti  più  cari  della  villet- 
ta amena  di  Edvard  Grieg: 
Julius  Kuntgen,  Direttore  del  Conservatorio  di  Amsterdam.  Eviden- 
temente ~  quella  giornata  fu  assai  generosa  con  me  :  che  io  molto 
mi  rallegrai  di  conoscere  anche  il  lUintgeu  —  pianista  squisito  e 
squisito  compositore  —  pel  quale  il  Grieg  fu  fratello,  meglio  ancora 
che  amico. 


Come  s'era  arrivati  a  discorrere  di  maestri  italiani,  il  Rontgen 
venne  a  parlare  con  entusiasmo  del  Wolf  Ferrari,  che  è  direttore  e 
onore  del  Con-ervatorio  Municipale  «Benedetto  Marcello»  di  Ve- 
nezia. Disse,  e  tanto  disse,  —  si  che  io  per  Venezia  esultava  — 
del  capolavoro  del  Wolf  Ferrari  :  Le  Donne  Curiose  ;  e  della  genia- 
lità graziosa  della  Vita  Nuova,  data  e  ridata  pììi  volta  nei  vari 
teatri  d'Olanda:  e  Edvard  Grieg  assentiva  fervorosamente. 
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Come  si  parlò  del  Boito,  del  Puccini,  del  Franchetti,  del  Ma- 
scagni, del  Leoncavallo,  egli  disse,  dopo  aver  espresso  grande  am- 
mii*azione  :  «  Mi  dispiace  tanto  di  non  conoscerli  personalmente  : 
quando  si  vive  così  lontani  !  Nessuno,  però,  —  aggiunse  con  viva- 
cità —  raggiunge  il  vostro  Verdi  !  Basterebbero  alla  sua  altissima 
gloria  VAida  e  V  Otello  \  e  poi,  dove  si  trova  esempio  d'evoluzione 
così  vasta  per  tipi  di  musica  così  diversi  ? 

Si  soffermò  a  discorrere  a  lungo  di  Arrigo  Boito. 

—  Peccato  che  non  abbia  scritto  se  non  il  Mefisiofele  !  D'altra 
parte,  in  lui  si  può  capire  anche  l'avarizia  del  grandissimo  ingegno: 
è  ingegno  cosi  profondamente  critico  ! 

Sapeva  dei  magnifici  libretti  scritti  da  Arrigo  Boito:  e  r< Otello» 
e  il  €  Falstaff»  pel  Verdi;  e  la  «Gioconda»  pel  Ponchielli,  e 
r  <  Ero  e  Leandro  »  pel  Mancinelli  ;  e  T  «  Amleto  »  pel  Faccio  ;  e 
che  talvolta  s'era  dissimulato  sotto  l'anagramma:  Tobia  Gorrio. 

Al  Grieg  —  di  cui  è  nota  la  sapienza  del  trar  partito  da  minimi 
mezzi,  —  dell'incorniciar  motivi  di  vita  nei  più  semplici  ambienti 
—  piacevano  assai  tanti  semplici  movimenti  lirici,  ch'andavamo  ri- 
cordando, del  Boito: 

lliso  e  scherno 
è  a  Lei  Tlnferno: 
scherno  e  riso 
il  Paradiso: 
Fola  vana 
è  a  lei  Satana 

Non  conosceva  il  magnifico  Libro  dei  Versi  di  Arrigo  Boito. 
Quando  gli  ridissi  i  versi  : 

Questa  è  la  vita  !  :  Tebete 
vita  che  c'innamora  : 
lenta  che  pare  un  secolo 
breve  che  pare  un'ora  : 
un  agitarsi  alterno 
fra  Paradiso  e  Inferno... 

si  riscosse  vivamente,  carezzato  dall'armonia,  sulla  seggiola  ove  se- 
deva, e  si  volse  all'amico  diletto  Rontgen  come  per  dire:  Quanto 
prestigio  di  sinfonia  nella  poesia  italiana  ! 
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Lo  toccò  dolcemente  il  ricordo  dell'idillio  delle  Villi  —  a  torto 
negletto  ora  in  Italia  :  di  Roberto  che  esula  dal  villaggio  natio  e 
dalla  pura  tenerezza  della  promessa  sposa  per  andare,  a  traverso  i 
boschi,  a  raccoglier  l'eredità  di  Magonza,  ove  la  vecchia  ammalia- 
trice ucciderà  il  palpito  suo  soave  d'amor  buono:  sicché  Anna  lo 
sospira  invano,  invano  l'attende,  e  ne  muore  ; 

T*amo  e  mi  tradisti: 
trattesi  e  non  venisti: 
...  è  tremendo  dolor ... 

...  E  passa  la  morta,  fra  i  ceri,  in  mezzo  alla  neve  del  bosco  squal- 
lido: e  poi,  vien  la  tregenda  delle  Villi;  son  le  Villi  che  aspet- 
tano adesso  Roberto  lacerato  dai  rimorsi,  vinto  dalle  disillusioni: 
e  le  Villi  lo  avviluppano  nella  letale  ridda  del  bosco  gelato... 

Forse,  a  Edvard  Grieg  venne  in  mente,  allora,  la  poesia  delle 
selve  gelate  della  Russia,  dei  gelati  stagni  di  Polonia  —  riboc^ 
canti  di  pattinatori  —  che  ispirarono  Federico  Chopin;  perchè  mi 
raccontò  : 

—  M'avevano  invitato  ad  andare  nella  Polonia  e  nella  Russia; 
ma  dovetti  con  dispiacere  rifiutare:  c'è  ancora  tanta  convulsione 
in  quelle  terre  sventurate  e  grandi  !  Eppure  —  continuò,  mentre  le 
pupille  sue  gettavano  lampi  —  è  così  bello,  tanto  amor  di  patria  ! 
Veder  considerar  tanto  poco  la  propria  vita  per  un'idea  ch'è  pur 
nella  nostra  vita,  ma  che  ha  il  nome  di  Patria  !:  è  là,  un  gran  foco- 
lare d'idealismo,  mentre  ancora  tanto,  da  altri  lati,  il  materialismo 
impera  nel  mondo  ! 

Io  osservai  come  nella  stanza,  piena  di  sole,  vi  fossero,  oltre  alle 
rose  —  grande  amor  di  quel  poeta  del  sentimento  —  gigli  e  garo- 
fani e  fiordalisi,  sicché  intero  appariva,  tra  i  fiori,  il  tricolore  —  scar- 
latto e  turchino  e  bianco  —  della  Norvegia. 

—  Anche  sulla  vostra  casa  —  gli  dissi  con  fervore  —  ho  veduto 
il  tricolore  della  vostra  terra:  l'ho  veduto  da  lontano:  sventolava 
arditamente  come  un  trionfator  sicuro  ... 

—  Sventolerà  sempre  —  continuò  colia  fede  di  tutta  la  sua  anima: 
un  tempo,  doveva  essergli  gemella  un'altra  bandiera;  ma  ora  è  solo, 
liberamente  solo,  gloriosamente  solo. 
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Mi  parve  la  perorazione  di  quelle  dre  che  dimenticherò  mai  più, 
e  gli  dissi  addio  ! 

Nel  suono  delle  parole  era  tanto  desiderio  di  rivederlo  :  ahimè  ! 
non  Tavrei  mai  più  riveduto. 

Mi  trovavo  da  qualche  decina  di  minuti  alla  stazione  di  Hop^ 
aspettando  il  treno  che  torna  a  Bergen,  e  riassestavo  l'apparecchio 
fotografico,  che...  non  aveva  più  cartouches  disponibili  ;  quando  udii 
dietro  a  me  squillare  una  voce  : 

—  Ah  !  vi  trovo  ancora... 

Era  la  voce  di  Julius  Rontgen  :  tornava  egli  pure  a  Bergen  : 
avremmo  fatto  il  viaggio  assieme.  Fui  felice  di  rivederlo.  Egli  giun- 
geva a  proposito  anche  perchè,  nel  frattempo,  mi  si  erano  affollate 
alla  mente  tante  domande  che  avrei  potuto  e  dovuto  fare  a  Edvard 
Grieg. 

Mi  muovevo  cento  rimproveri.  E  sì  che  aveva  interrogato  assai  !  : 
tanto,  che  m'aspettava  di  tanto  in  tanto  che  il  gran  maestro  mi 
dicesse  quel  che  il  gran  Recanatese  disse:  <  La  compagnia  dei  bam- 
bini è  noiosa,  perchè  fanno  tante  domande  !  ». 

Eppure  io  aveva  tanto  scordato. 

Non  mi  sapeva  perdonare,  per  esempio,  di  non  avergli  chiesto, 
quali  degli  autori  appartenenti  all'epoca  aurea  musicale  tedesca  egli 
prediligesse.  Mi  sarebbe  dispiaciuto  non  avesse  compreso  nella  ri- 
sposta il  nome  di  Volfango  Mozart  ! 

Fu,  dunque,  la  prima  domanda  che  feci  a  Julius  Rontgen. 

Mi  rispose  senza  esitare:  —  «  Il  Mozart  e  lo  Schumann  più  di  ogni 
altro:  beninteso,  dopo  il  Bach  e  il  Beethoven.  Voi  sapete  che  ha 
scritto  una  monografìa  sull'uno  e  una  monografìa  sull'altro  ». 

Io,  certo,  non  lo  sapeva:  se  no,  non  gli  avrei  fatto  la  domanda. 

—  Generalmente,  si  conosce  Edvard  Grieg  soltanto  come  musicista: 
egli,  però,  è  anche  letterato,  e  buon  letterato;  i  due  trattati  sul 
Mozart  e  sullo  Schumann  son  veramente  assai  pregevoli.  Voi  potete 
leggerli  in  inglese  o  in  tedesco.  L'amore  del  Mozart  e  dello  Schumann 
si  scorge  neiropera  del  Grieg  ;  di  Volfango  Mozart  si  specchiano  la 
limpidezza,  la  grazia,  la  serenità;  e  d'altra  parte,  egli  sa  miniare 
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il  piccolo  quadro  di  vita  come  lo  Schumaon  sapeva  miniare.  Egli 
adottò  le  virtù  finali  senza  copiare  ì  mezzi  ;  egli  è  schiettamente 
originale  nelle  esplicazioni,  tanto  che  Franz  Liszt  riconobbe  in  Ini  : 
<  un  possente,  inventivo  e  nel  medesimo  tempo  riflesaivo  ingegno  che 
non  ha  bisogno  se  non  di  seguire  la  sua  strada  naturale»;  il  tempo 
ha  dato,  anche  in  ci6,  ragione 
a  quel  divinatore  sovrano  ! 

—  L'Arte  sorrise  libera- 
mente a  Edvard  Grìeg  fin 
dai  primi  tempi  della  vita?; 
ovvero  fu  avversato  nella  vo- 
cazione, come  toccò  a  molti 
insigni  ? 

—  Fin  dalPaurora  della 
vita  gli  sorrise  liberamente. 
Gesine  Hageriip,  sua  madre, 
ch'era  norvegese,  fu  ammi- 
revole pianista  —  allieva 
del  Methfessel  —  che  anche 
Londra  e  Amburgo  applau- 
dirono lungamente  :  ella  a- 
mava  specialmente  il  Mozart 
e  il  Weber.  Fu  ella  che  al* 

O..K  B.1.1,  levò  dapprima  nella  musica 

Bor^eg^h^.  .j  ggjjmijjj  Edvard,  a  partir 

da  quando  egli  toccava  appena  sei  anni;  a  nove  anni,  ^li  scriveva  la 
sua  prima  composizione  :  Variaeioni  dì  una  melodia  tedesca.  A 
quindici  anni,  fu  giudicato  con  entusiasmo  dal  celebre  Tìolinista  nor- 
vegese. Ole  Bull,  che  allora  tornava  in  patria  dopo  lunghissime, 
trionfali  peregrinazioni;  ne  vedeste,  certo,  il  monumento  a  Bergen; 
è  là  ritto,  l'arco  sul  suo  violino:  ai  piedi  dello  zoccolo  sprizza  una 
polla  sorgiva,  fra  le  pietre  sparse.  Ricordate  P  Fu  Ole  Bull  che  con- 
sigliò gli  studi  a  Lipsia:  e,  infatti,  nello  scorcio  d'aatunno  1858, 
Edvard  si  recò  a  quel  Conservatorio  glorioso ... 

—  Voi  anche  foste  a  Lipsia... 

—  SI:  ebbi  a  maestri   l'Hauptmann,  il  Richter,  il    Reineck;  i! 
Grieg  ebbe  a  gr^n  maestro,  a  Lipsia,  il  Wenzel  —  l'amico  e  Tarn- 
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miratore  dello  Schumann,  e  dello  Chopin  — ,  che  teneramente  lo 
dilesse  e  stimò.  —  Anche  il  Sinding  fu  a  Lipsia  ;  lo  conoscerete  a 
Cristiania.  In  quattro  anni,  il  Grieg  compì  i  suoi  studi  di  Lipsia, 
Tanno  dopo  —  avuto,  già,  gran  successo  di  pianista  e  di  compositore  a 
Bergen  —  andò  a  Copenhagen  e  vi  conobbe  il  Qade  e  l'Hartmann. 
Per  Tespansione  del  suo  genio  musicale,  assai  gli  valse  Tamicizia 
fraterna  di  Rikard  Nordraak,  che  la  morte  troppo  presto  rapì  alla 
terra  di  Norvegia  :  già  nel  '66  «  Attraverso  Vanima  di  Rikard  Nor- 
draak —  ebbe  ad  esclamare  Edvard  —  io  imparai  Vessenza  popo- 
lare nordica,  e  la  mia  stessa  natura!  Noi  imprendemmo  assietne 
la  nuova  via  sulla  quale  è  ormai  la  nordica  scuola  ».  Nel  1864-65 
fondò  la  Società  dei  Concerti  di  Copenhagen;  gli  inverni  1865-86 
e  18G9-70  passò  a  Roma.  Nell'autunno  '66  era  stato  a  Cristiania 
e  vi  aveva  riformato  l'istituto  musicale;  dal  1880  al  1882  di- 
resse concerti  in  Bergen;  già  nel  '74  lo  Storthing  gli  avea  voluto 
assegnare,  come  a  musicista  nazionale  —  un  appannaggio  annuo. 
Egli  fu,  poi,  a  lungo  assente  :  a  Vienna,  a  Parigi,  a  Bruxelles,  ad 
Amsterdam,  a  Berlino,  a  Londra:  sopratutto  a  Londra. 

—  Egli  prese  viva  parte  alla  sorte  della  sua  patria? 

—  Voi  vedeste  come  il  suo  volto  raggiò,  oggi,  quando  gli  nomi- 
naste il  vessillo  della  Norvegia.  Egli  l'amò  e  l'ama  di  un  grande 
amore;  e  vi  diede  molto  del  suo  sentimento;  è  l'amicissimo  del 
Michelson,  Presidente  del  Consiglio  dei  Ministri.  Ricordate  ch'egli 
détte  armonie  a  due  epopee  dell'Ibsen  e  del  Bjòrnson,  traendo  l'ispi- 
razione di  tre  componimenti  nazionali  dal  Sigurd  Jorsalfar  del 
Bjornson,  e  cantando  coll'Ibsen  il  Feer  Gynt,  ov'è  così  profonda- 
mente diffuso  il  simbolismo  e  il  trascendentalismo  del  popolo  nor- 
vegese. E  i  cori  ?  i  dodici  brevi  cori  ch'egli  compose  ?:  oli  !  non  tutto, 
d'Edvard  Grieg  è  abbastanza  noto  !  Egli  incominciò  anche  un  melo- 
dramma nazionale,  ancora  incompiuto,  dal  titolo  :  Olav  TrygvOsson: 
vi  è  protagonista  il  re  che  fu  intraduttore  del  Cristianesimo  nella 
Norvegia.  Egli  è  poeta  poderoso  e  poeta  delicato  del  sentimento  : 
ricordate  le  sue  Stimmungen, 

—  Oh  I  le  Stimmungen  ! 

Parlavamo  con  J.  Rontgen  in  francese,  ma  sentì,  egli,  il  bisogno 
di  dire,  e  sentii,  io,  il  bisogno  di  ripetere  —  nella  citazione  —  il 
titolo  secondo  la  dizione  tedesca.  Non  si  può  tradurre  integralmente 
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il  vocabolo:  Stimmungen,  in  idioma  neo-latino.  Si  voltò  —  a  propo- 
sito della  composizione  del  Grieg  —  in  francese,  colla  parola:  Im* 
pressions!  e,  in  italiano,  colla  parola:  Impressioni!^  ma  il  contenuto 
è  ben  più  generico.    ■ 

Stimmungen,  viene,  come  si  sa,  da  siimnie^  che  vuol  dir  voce. 

Si  tratta  delle  oralità  tenui  e  lievi  delle  vite  e  delle  cose,  le  cui 
delicatezze  sottili  Catullo  e  Lucrezio  seppero.  In  dano-norvegese,  si 
dice:  stemning,  ov'è  il  processo  stesso  della  parola  tedesca. 

L'intraducibilità  si  connette  con  quella  delle  Iocuzìovìì  :  gemuthiich 
e  heim,  lieimat^  hjem,  privilegio  che  si  riannoda  al  profondo  culto 
della  vita  intima,  eh*è  così  importante  caratteristica  nordica,  pro- 
mossa, principalmente,  dal  prestigio  rigoroso  dell' inverno  ch'è  più 
lungo,  più  crudo,  più  tenebroso. 

Quante  vicende  psicologiche  della  sussistenza  dei  popoli  si  possono 
leggere  a  traverso  le  prerogative  del  linguaggio  !  :  la  dote  delle  pa- 
role segue  assai  spesso  la  dote  dei  concetti,  e  il  corso  stesso  delle 
potenzialità  psichiche  individuali  o  collettive. 

Edvard  Grieg  è  —  nel  perseguir  le  più  profonde  flessuosità  del  sen- 
timento umano  —  fantastico  e  rapido  nel  tempo  stesso  che  vivace  e 
cristallino;  par  che  la  radiosità  fatata  del  suo  genio  lo  incalzi: 
verrebbe  voglia,  talora,  davanti  all'articolazione  audace  e,  pur,  sicura 
d'un  moto  d'anima  trascendente,  di  domandargli,  alla  guisa  che  si 
domanda  nella  più  fantasiosa  tragedia  di  Federico  Schiller:  chi  te 
Vha  soffiata,  neir anima,  questa  parola  strana? 

—  11  Peters  di  Lipsia  —  continuava  Julius  Rontgen  —  fu  il 
suo  grande  editore;  ed  egli  gli  si  serbò  sempre  fedele.  E  la  più 
dolce  interprete  delle  sue  canzoni?:  anche  a  lei  serbò  fede  sempre 
fervente,  profonda  fede;  è  Nina  Hagerup,  la  sua  sposa.  Anche  cogli 
intimi  amici  suoi  è  adorabile  !  E  così  spesso  brioso  !  io  posseggo  più 
che  trecento  lettere  sue:  quanta  grazia  e  quanta  vivacità  di  stile! 

—  Cos'era  il  pezzo  che  stava  aperto  sul  leggìo  del  pianoforte, 
quando  entrai? 

—  Edda  dell'Hartmann,  il  gran  maestro  danese:  io  stesso,  prima 
che  veniste,  glielo  suonava.  E  quel  magnifico  specchio,  sontuosa- 
mente incorniciato,  eh 'è  vicino  al  pianoforte,  è  un  antico  specchio 
di  Venezia,  che,  già,  un  bisavolo  suo  possedette. 

A  proposito  di  Venezia,  ricordai  al  Rontgen  come  Edvard  Grieg, 
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con  gran  piacere,  mi  avesse,  un'Ora  prima,  riferito  un  episodio  nar- 
ratogli dallo  stesso  Wagner  —  di  cui  egli  fu  tanto  ammiratore.  Ric- 
cardo Wagner  si  trovava  una  sera  in  piazza  di  San  Marco,  e  udì 
suonare  un  pezzo  dal  concerto  cittadino  :  magistralmente,  come 
d*abitudine.  Finite  le  ultime  note,  andò  subito  a  stringere  la  mano 
al  cavalier  Calascione,  che  n*era  maestro  valorosissimo,  felicitandolo 
nel  modo  più  vivo:  aggiunse  che  gli  sarebbe  stato  caro  d*udir  ese- 
guire, un'altra  sera,  la  Sinfonia  della   Gagza  ladra  del  Rossini. 

—  È  subito  fatto  —  disse  di  rimando  quel  siciliano,  che  fu  soldato 
di  Garibaldi  — :  in  mezz'ora,  il  sommo  Maestro  la  sentirà.  Mandò 
a  prendere  la  partitura;  e  non  più  tardi  di  mezz'ora,  la  banda  suo- 
nava a  Riccardo  Wagner  la  Sinfonia  della  Gazza  ladra,  magi- 
stralmente. 

Edvard  Grieg,  s'era  tanto  rallegrato  raccontando;  e  aveva  ag- 
giunto le  proprie  espressioni  d'entusiasmo  per  il  concerto  cittadino 
di  Venezia. 

—  Quali  sono  i  paesi  che  con  più  entusiasmo  amano  la  musica 
d'Edvard  Grieg?  —  chiesi  a  »lulius  Rontgen. 

—  Crederei  il  Nord-America  e  la  Polonia  e  la  Russia. 

—  Cosa  faceva  il  padre  del  Grieg? 

—  Era  console  inglese. 

—  In  quali  Ore  preferisce  di  lavorare,  Edvard  Grieg? 

—  Nella  mattina  ;  ma  dopo  aver  fatto  la  sua  rituale  passeggiata. 

—  Ha  figli  ? 

—  Ebbe  una  dolce  bambina,  che  gli  morì  a  cinque  anni. 

—  È  libero  pensatore? 

—  È  libero  pensatore. 

—  E  il  suo  partito  politico? 

—  È  moderato. 

11  mio  fuoco  di  fila  era  finito:  J.  Rontgen  sostò  un  poco,  per  ve- 
dere se  ricominciavo  ;  e  poi,  ricominciò  egli  : 

—  Vi  dirò  come  quattr'anni  sono  —  Edvard  Grieg  aveva  allora 
sessant'anni  —  Bergen  —  e  si  può  dir  tutta  la  Norvegia  —  lo  festeggiò. 
Bergen  esultò  per  tre  giorni,  consecutivi  e  interi:  furono  tre  giorni 
di  concerti,  di  luminarie,  di  acclamazioni:  sulle  antenne  sventola- 
vano le  bandiere:  cittadini  d'ogni  ordine  sfilarono  colle  fiaccole. 
Venne  Bjornstjerne  Bjornson,  e  tenne  il  discorso  :  parlò  per  un'ora 
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e  mezza;  e  dalla  prima  all'ultima  parola,  noi  tutti  pendevamo  dalle 
sue  labbra.  Giunsero  a  fasci  i  dispacci  da  ogni  parte  del  mondo:  si 
può  dire  che  in  ogni  terra  il  nome  d'Edvard  Grieg  sia  conosciuto 
ed  amato.  E  giunsero  ghirlande:  io  gli  recai  quella  dei  musicisti 
d'Amsterdam ... 

Anche  quando  ci  eravamo  separati,  la  sua  voce  mi  risuonava: 
egli  seguitava  a  narrare  all'anima  mia;  una  luce  sola  —  luce  d'arte 
e  d'amore  —  circonfondeva,  nel  mio  spirito,  la  figura  d'Edvard 
Grieg,  il  profilo  dell'amico  suo  dolce,  i  contorni  del  paesaggio  bello, 
ove  il  grande  poeta  melodico  della  Norvegia  nacque  e  attinse.  Una 
sola  armonia  si  levava  in  me,  in  una  sola  atmosfera.  Mi  parve,  al- 
lora, pretenzioso  e  vessatorio  —  invero  —  il  rigore  del  confine  indivi- 
duale, dacché  infinitamente  si  prolunga,  al  di  là  dell'individuo,  il 
flusso  e  il  riflusso  delle  ispirazioni  :  da  cui  dipende  ogni  opera 
umana,  sia  grama  o  egregia,  infima  o  somma,  errore  sia  o  perfezione. 

Ed  egli  fu  tolto,  in  breve,  a  tutto  questo  mondo  che  a  lui  do- 
nava, a  cui  egli  donava... 

Il  ritratto,  che  gli  feci,  fu  l'ultimo  suo  ritratto. 

Chi  l'avrebbe  mai  detto,  povero  Grieg! 

Fu  a  Bergen  che  l'asma  l'uccise:  era,  già,  in  viaggio  per  rag- 
giungere Cristiania:  le  sue  robe  trovavansi  ormai  nel  vascello,  su 
cui  doveva  salpar  a  sera:  d'improvviso  impallidì,  sicché  gli  astanti 
allibirono.  —  E  la  fine!  disse.  Morì,  infatti;  morì  fra  le  braccia 
della  sua  sposa  fedele,  e  serenamente:  come  —  ne  la  quiete  di 
quaggiù  —  assorto  in  una  visione  suprema. 

La  Norvegia  tutta  pianse  il  suo  gran  figlio,  tolto  alla  sua  luce; 
e  al  suo  etere  ch'è  temprato  dal  mare,  terso  dal  vento,  imbalsamato 
dalle  selve  :  Edvard  le  aveva  dato  tanto  del  suo  cuore  ! 

Il  4  settembre  1907  —  il  di  stesso  ch'egli  spirò  —  al  Teatro 
Nazionale  di  Cristiania,  Bjorn  Bjornson  disse  di  lui  —  presenti  la 
Regina  Maud  di  Norvegia,  la  Regina  Alessandra  di  Gran  Bretagna, 
la  Czarina  Madre;  e  il  fior  dei  figli  di  Norvegia. 

Seguì  la  rappresentazione  della  prima  parte  del  Peer  Grynt  di 
Enrico  Ibsen,  che  —  a  intervalli  —  le  note  profonde  del  Grieg 
accompagnano. 
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Quando  si  giunse  alla  iSne,  alla  morte  di  Aase,  risuonarono  — 
nella  coincidente  perorazione  lìrica  e  melodica  — ,  lentamente,  le  note 
trascendentali  con  cui  Edoardo  Grieg  suggella  nel  Dolore  il  sonno 
infinito  di  Aase. 

Il  tema  si  svolge  con  solennità  dolorosa: 
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Quando  le  ultime  note  «bbero  rìsuoaato:  e  si  pensò  ch'Edvard 
Orieg  stesso  era  morto,  un'immensa,  indescrivibile  emozione  invase 
la  folla.  Parve  che  il  Presente  e  il  Passato  oscillassero  davanti  in- 
sieme, oscuramente... 


Nella  Danimarca,  passeggiando  per  le  vie,  a  caso  seppi  ch'Edvard 
Grieg  era  morto.  11  mio  sguardo  si  era  posato  su  uno  dei  mille  e 
mille  ritratti  suoi,  esposti  nelle 
vetrine  della  Norvegia  e  della 
Danimarca:  vidi  che  un  velo 
nero  ne  avvolgeva  la  cornice.  Mi 
balenò  la  verità:  non  ne  aveva 
avuto  alcun  presagio:  nessuno 
poteva  averlo:  si  sapeva  che  da 
anni  il  Grieg  era  cagionevole  di 
salute:  ecco  tutto.  Entrai. 

—  La  notizia  arrivi)  un'ora 
fa!:  non  si  sa  ancora  come, 
quando... 

Anche  la  Danimarca  ne  fu 
costernata:  per  piti  e  più  giorni 
restarono  abbrunate  tutte  le  ef- 
fige di  lui. 

La  villa  di  Chi.  svc^.inc-n  n  cop^ahaefi:  A  Copenhagen  abita  da  molti 

irn  1  Koi-i  a  vuiDii  fti  uiiiiu.  gpjjj  ^^  grande  amico  del  Grieg: 

Cristiano  Svendsen:  è  Direttore  dell'orchestra  del  Teatro  Reale  del- 
l'Opera. Come  si  sa,  1o  Svendsen  è  compositore  d'altissimo  valore: 
dopo  il  Grieg,  egli  è  il  pììi  grande  rappresentante  della  scuola 
melodica  nordica  contemporanea;  di  cui  son  vanto  il  Sinding  e  il 
Selmer:  Zorahayda  e  Legende  pour  Orchestre  —  per  citar  solo  i 
sag^i  ch'egli,  forse,  ama  di  più  —  hanno  un  merito  profondo. 

Vi  fu  chi  giunse  a  contrapporre  lo  Svendsen  al  Grieg:  tale  au- 
reola di  rivalità  d'ingegno  nulla  tolse,  però,  alla  devozione  e  all'ami- 
cizia che  lo  Svend.sen  ebbe  sempre  pel  Grieg,  e  gli  fu  teneramente 
ricambiata.  Mi  fu  dolce  discorrere  con  luì  del  Grieg:  me  ne  parlò 
con  soavità  d'affetto  e  di  rimpianto. 
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—  La  morte  del  Grieg  lo  ha  assai  abbattuto!  —  mi  raccontava 
la  sua  gentile  compagna,  mentre  l'attendevamo. 

—  Mi  par  di  vederlo  ancora  qui  —  egli  mi  disse,  colle  lagrime 
agli  occhi  — :  dopo  i  concerti  invernali  della  Germania,  era  restato 
parecchi  giorni  nella  Danimarca:  passammo  cosi  belle  óre  insieme!: 
era  sofferente,  ma  pur  sereno  ;  ancora  balenavano  lampi  di  quel- 
l'energia che  sempre  lo  assistette  durante  i  patimenti  del  corpo. 
Mi  parlò  con  tanta  fede  del  suo  prossimo  viaggio  in  Inghilterra,  dei 
concerti  che  vi  dovea  dirigere  ... 

—  Cristiano  Svendsen  è  pure  norvegese,  nativo  di  Cristiania. 

—  La  Norvegia  —  continuò  —  piangerà  a  lungo  Edvard  Grieg; 
tutta  la  sua  città  natale  l'accompagnò  alla  tomba;  cinquantatrè 
corporazioni  sfilarono  davanti  a  lui,  morto;  e  per  ognuna  fu  detta 
una  parola,  come  si  depone  un  fiore ... 

Del  Grieg  si  fece  l'autopsia:  si  seppe  così,  che  un  polmone  era 
esilissimo,  e  Taltro  intieramente  atrofizzato  fin  da  quando  toccò  { 
diciassett'anni.  Ai  funerali,  il  Re  di  Norvegia  fu  rappresentato  da 
un  generale,  e  l'Imperatore  di  Germania  genialmente  mandò,  nella 
remota  Bergen,  Timbasciatore,  perchè  recasse  a  Edoardo  Grieg  i 
suoi  fiori ... 

Edoardo  Grieg  volle  esser  arso,  e  fu  arso. 


Gino  Bertouni. 


LA  MUSICA  SACRA  E  LA  REALTA  DELLE  COSE 


(Continuaz.  e  fine.  V.  voi.  XIV,  fase.  1*,  pag.  366,  anno  1907). 


III. 

Musica  moderna. 

Venendo  alla  seconda  parte  del  mio  tema,  non  voglio  tralasciar 
di  notare  che,  per  la  connessione  delle  due  parti,  qua  e  là  io  ho  do- 
vuto sconfinare  dal  campo  delFuna  in  quello  dell'altra:  provando  la 
fiducia  condizionata  che  s'ha  da  riporre  nelle  classiche  forme  del- 
l'arte antica,  ho  anzi,  si  può  dire,  già  provato  in  anticipazione  la 
fiducia  che  bisognerà  pur  accordare  alla  musica  moderna,  per  quanto 
non  senza  ragionevole  e  cauta  circospezione. 

Argomento  per  molti  zelanti  fautori  della  riforma,  assai  pericoloso, 
ma  che  la  forza  delle  cose  mi  obbliga  a  trattare;  —  se  altri  poi  è 
assolutamente  appassionato  delle  nuvole,  s'accomodi. 

Quando  si  parla  di  musica  moderna  in  chiesa,  si  presentano  alcuni 
pregiudizi  e  alcune  paure  da  cui  molti  si  fanno  occupare  l'animo.  Dis- 
sipare le  ombre  mi  pare  dovrebbe  equivalere  a  far  la  luce.  Proviamo. 

Il  sentimento  religioso  moderno. 

Il  primo  pregiudizio  è  che  dare  il  passaporto  alla  musica  moderna 
in  chiesa  equivalga  a  darlo  alle  forme  operistiche  e  melodrammatiche, 
onde,  massime  dalla  metà  circa  del  Settecento,  era  stata  invasa. 

Or  bene,  non  si  tratta  per  nulla  di  ciò.  Per  musica  moderna  nes- 
suno è  autorizzato  a  intender  altro  che  musica....  non  antica  ;  vale 
a  dire  tale  che  scaturisca  dal  sentimento  nostro,  e  sia  scritta  con 
la  tecnica  nostra. 

Quella  musica  operistica  e  melodrammatica,  la  quale  scendeva  giù 
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giù  fino  alle  sfacciataggini  e  alle  insulsaggini  deiroperetta  e  della 
pochade^  profanava  davvero  il  tempio,  per  due  grandi  ed  evidenti 
ragioni  :  che  vi  portava  il  sentimentalismo  cascante  e  non  di  rado  la 
sensualità  della  passione  umana;  e  che  falsava  l'ordine  naturale  delle 
cose,  almeno  almeno  rendendo  serva  la  padrona,  sottoponendo  cioè 
la  liturgia  ai  capricci  della  musica. 

Nessun  malinteso  è  possibile  qui.  Se  qui  non  si  è  intransigenti, 
non  s*ha  nessun  diritto  di  parlare  e  di  venir  presi  sul  serio. 

10  credo  che  sopra  di  questo  punto  non  si  debba  più  ritornare. 
Ma,  data  una  volta  quella  cosi  semplice  definizione  della  musica 

moderna,  si  insiste  —  ed  è  la  definizione  stessa  da  cui  scaturisce 
la  nuova  difficoltà:  —  «Musica  sacra  moderna  vuol  dire  innanzi 
tutto,  dunque,  musica  vibrante  del  sentimento  religioso  moderno. 
Ma  come  si  può  parlare  di  sentimento  religioso  oggi  P  E  giacché  voi 
pretendete  di  stare  sul  terreno  pratico,  ebbene,  osservate  i  fatti  :  guar- 
date gli  sforzi  degli  artisti  per  raggiungere  una  religiosità  di  con- 
tenuto e  di  espressione  che  loro  fatalmente  sfugge.  Cercano  fuori 
di  sé,  e  trovano  superficialità  o  superstizione,  sempre  falsità;  si  ri- 
piegano su  sé  stessi,  scrutano  il  proprio  cuore,  e  si  desolano  al  buio, 
al  nulla  che  lo  fascia.  Questo  non  è,  come  parrebbe,  un  fatto  isolato. 
Gli  artisti  raccolgono  quasi  Teco  di  tutti  i  loro  contemporanei.  Ogni 
cuor  d'artista  é  sempre  il  cuor  dei  cuori,  onde  quello  che  avviene 
in  lui  é  indice  di  quello  che  avviene  intorno  a  lui.  Oggi  come 
oggi,  non  resta  che  rifar  l'anima  moderna  in  un  bagno  ricostituente 
di  antica  arte,  come  di  antica  fede  e  di  antica  pietà  ». 

Ora,  io  in  queste  e  simili  verifiche  di  fatto  sono  ben  pronto  a 
riconoscere  molto  di  vero;  ma  più  ci  penso  e  cerco  spogliarmi  di 
un  acre  scetticismo,  di  un  pigro  pessimismo  che  pur  troppo  mi  si 
avvinghia  all'anima  quando  mi  riguardo  attorno,  più  trovo  con  la 
riflessione  calma  che  in  esse  è  pure  dell'esagerato. 

11  sentimento  religioso,  sopito  in  molti,  deviato  in  moltissimi,  con- 
serva tuttavia  il  suo  fuoco  sacro:  trasaliamo  ancora,  passando  qua 
e  là,  come  a  un  sottil  profumo  d'incenso. 

Ecco  un  fatto.  La  nostalgia  del  passato  aveva  preso  gli  animi,  or'è 
qualche  anno.  Benefica  nostalgia,  per  cui  risorsero  e  si  scossero  da  dosso 
la  soma  di  calce  e  di  stucco,  e  si  levarono  e  sorrisero  un'altra  volta 
agili  e  puri  tanti  antichi  edifici  sacri,  per  non  citar  che  un  esempio. 
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Ora  quella  nostalgia  è  divenuta  più  virile ,  più  sana.  Chi  non 
ha  esclusiva  pratica  solo  di  un  ceto  di  persone,  chi  non  parla  del 
mondo  dai  confini  entro  cui  si  muove  quel  ceto,  ma  largamente 
ad  ogni  fenomeno  sociale  e  psicologico  guarda  e  assegna  con  impar- 
zialità il  suo  valore,  sa  che  molti,  proprio  molti,  massime  giovani, 
appartenenti  spesso  alla  categoria  degli  spensierati,  sa  che  molti  e 
molti  artisti  dedicatisi  tutti  al  genere  sacro,  sentono  nascere  in  sé  il 
bisogno  non  più  di  réver  esteticamente  in  un  ambiente  del  passato, 
ma  di  essere  nel  presente  religiosi.  Forse  nemmeno  si  richiamano 
le  antiche  perdute  tranquille  serenità  della  fede;  ma  che  importa? 
Chi  ha  detto  che  la  fede  sia  per  sua  natura  serena  e  tranquilla? 
Se  è  virtù,  non  accenna  a  violenza?  se  è  vittoria,  non  fa  pensare 
a  battaglie?  La  fronte  che  si  piega  adorando,  se  avrà  tracce  di 
sangue,  sarà  meno  bella  di  un'altra  che  raggia  solo  di  calma? 
Oggi  si  risospira  una  fede.  Si  badi,  a  riprova,  come  ogni  questione 
religiosa  appassioni  il  mondo;  come,  abbandonate  alla  scuola  le 
distinzioni  logiche  della  testa  sola,  molti  domandino  luce  all'altra 
logica  in  cui  è  del  pari  impegnato  il  cuore,  e  con  questa  s'inoltrino 
in  cerca  di  una  fede  dove  la  purezza  fiorisce  nella  bontà. 

Per  me  è  certo  che  il  dilettantismo  del  passato  poteva  anche  ac- 
cordarsi con  un  sentimento  morto;  lo  stato  odierno  degli  animi 
indica  la  vita,  il  fuoco  sacro  precisamente,  che,  se  non  altro,  cova 
sotto  la  cenere  e  già  manda  qualche  bagliore. 

Devo  confessare  quello  che  penso  su  questo  punto?  £bbene,  io 
credo  che  la  deficienza  d' arte  sacra  autentica,  sincera  e  nostra,  non 
tanto  dipenda  da  deficienza  o  assoluta  mancanza  di  sentimento  re- 
ligioso negli  artisti  (dalla  quale  poi  conchiudere  alla  stessa  deficienza 
0  mancanza  in  tutti  generalmente  i  nostri  contemporanei),  quanto  e 
più  dalla  paura  di  ritrarre  un  sentimento  che  non  corrisponda  al 
tipo  che  gli  artisti  ritengono  per  assoluto  e  perfetto.  Il  sentimento 
che  hanno  schivano  di  ascoltare  e  di  secondare;  l'altro,  assoluto  e 
perfetto,  non  lo  trovano;  e  finiscono  o  per  abbandonare  affatto  il 
genere  religioso,  o  per  falsificarlo. 

Un  pregiudizio  comune  li  trascina  dunque  con  sé:  che  cioè  il 
sentimento  religioso  sia  un  assoluto.  Come  non  diffiderebbero  di  quello 
che  scoprono  in  sé,  se  ne  ripudiano  come  spuri  gli  atteggiamenti 
vari  che  assume  negli  individui,  nei  popoli  e  nelle  epoche  storiche  ? 
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Ora  questa  è  la  esagerazione.  Certo  per  i  fiori  non  si  deve  scor- 
dare la  radice,  ma  nemmeno  per  rispetto  alla  radice  si  hanno  da  sde- 
gnare i  fiori.  In  realtà,  il  sentimento  religioso  non  è  cosi  assoluto, 
trascendente,  astratto,  che  non  divenga  concreto,  pratico,  relativo. 

Il  sentimento  religioso  è  immortale,  non  soltanto  in  sé  e  fuori  di 
ogni  condizione  reale  e  umana,  ma  nel  dominio  della  realtà  e  della 
umanità,  e  utilizza  per  la  sua  vita  ogni  humus  in  cui  Dio  ne  depose  i 
germi.  Che  vuol  dire?  Che  esso  vive  in  quanto  lo  assimila  una  vita, 
perchè  allora  solo  diviene  un'esperienza,  cioè  proprio  un  sentimento. 

Cosi  divenuto,  è  ancora  il  sentimento  tipo,  con  le  sue  note  essen- 
ziali (fuori  di  questa  ipotesi  non  s*ha  più  nulla  del  sentimento 
religioso),  ma  individuatosi  attraverso  lunghi  e  sottili  tramiti  storici 
e  psichici.  È  sempre  quello,  ma  sempre  vario,  in  forza  della  vita 
che  polarizza  tutto  con  inesorabile  uniformità. 

Altri,  schivando  questo  scoglio  dell'astrazione,  superando  la  tenta- 
zione di  innamorarsi  dell'astratto,  del  sentimento  idea,  fissano  al 
sentimento  religioso  un  dato  cliché  e,  girando  gli  occhi  di  qua  e  di 
là,  finiscono  per  relegarlo  fra  certa  gente,  ridurlo  monopolio  d'un 
certo  popolo,  caratteristica  d'una  certa  epoca:  costì  la  salute,  altrove 
la  perdizione;  costì  il  perfetto,  dovunque  altrove  la  decadenza  e  il 
nulla.  Ecco  quel  che  è  successo  a  noi  in  musica  sacra:  ci  siamo 
estasiati  davanti  alla  serietà,  senza  dubbio  serietà,  e  profonda,  senza 
dubbio  profonda,  dei  Tedeschi.  Ebbene,  proclamiamolo  ben  sicuri  e 
forte:  è  stato  un  errore,  un  grosso  errore  di  valutazione. 

Io  oso  dire  che  anche  posare  gli  occhi  esclusivamente  sul  Cinque- 
cento e  sul  Palestrina  è  un  errore  di  valutazione.  Più  ancora  —  e 
Dio  mi  guardi  dai  fulmini  che  provoco  —  è  un  errore  di  valuta- 
zione, né  più  né  meno,  posar  gli  occhi  esclusivamente  sulla  religiosità 
del  Medio-Evo  e  del  canto  gregoriano. 

Se  ne  vuole  una  prova  inconfutabile? 

Non  consideriamo  le  melodie  gregoriane  oggi.  Sopra  di  loro  è 
passato  l'alito  del  tempo,  e  n'è  derivato  loro  quell'aspetto  venerando 
che  nessun'opera  moderna  può  avere;  hanno  preso  la  patina.  Poi, 
io  parlavo  in  principio  delle  memorie  solenni  e  care  che  destano  e 
di  cui  sono  quasi  pregne;  chi  le  cancellerà  da  loro?  Ma  quando 
nacquero  furono  il  canto  del  tempo,  canto  tessuto  con  le  norme  che 
Aristosseno  formulava  per  tutti;  canto  profano,  o  canto  sacro,  ma 
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destinato  ad  altri  culti  a^^^sai  diversi  dal  nostro,  e  del  quale  qualche 
reliquia  preziosa  è  giunta  fino  a  noi  genuina  e  di  attribuzione 
sicura;  canto  infine  che  passò  a  Boma  con  le  altre  aiii  belle  e 
le  cui  melodie  un'  alta  tradizione,  nei  casi  particolari  più  o  meno 
attendibile,  assegna  ancora  a  questa  o  a  quella  delle  nostre  preghiere 
liturgiche,  per  esempio  alla  Sequenza  del  Corpus  Domini. 

La  polifonia  palestriniana,  come  oggi  sembra  a  noi  linguaggio 
degno  del  culto  divino!  E  io  confessavo  la  mia  impressione:  pare 
commisurata  alle  vòlte  di  Michelangelo.  Ma  non  ha  servito  con  egual 
efficacia  a  espressione  non  sacra,  nei...  non  sacri  Madrigali  di  Pier 
Luigi?  Forse  michelangiolesco  e  religioso  sempre,  lo  spirito  del  Pa- 
lestrina  a  quello  che  produceva  imprimeva  un  solo  aspetto  magnifico 
e  religioso  sempre.  Ma  la  identità  dei  procedimenti  musicali  nel 
genere  sacro  e  nel  genere  profano  per  questo  non  si  cancella. 

Errore  di  valutazione  dunque. 

Ogni  popolo,  ogni  epoca  sente  in  un  modo,  e  come  sente  prega. 
11  popolo  tedesco  è,  o  pare  a  noi,  serio  e  profondo  ;  ma  in  ogni  ipo- 
tesi è  ugualmente  serio  e  profondo  in  chiesa  e  nella  Bierhaus.  Il 
Medio-Evo  e  il  Cinquecento  li  riconosciamo  egualmente  nelle  forme 
sacre  e  nelle  profane  dell'arte.  Si  potessero  anche  dimostrare  ine- 
satte molte  altre  osservazioni,  questa  rimarrebbe  esattissima:  che 
nessun  popolo  e  nessun'epoca  potrà  mai  credersi  aver  esaurito  il 
sentimento  religioso.  Ce  n'è  dunque  anche  per  noi. 

Che  segue  invece?  Quel  che  dicevo:  da  tutte  le  parti  si  getta  la 
diffidenza  per  il  sentimento  religioso  nostro,  moderno  e  —  parliamo  di 
noi  —  italiano:  la  diffidenza  è  subita  dagli  artisti;  anche  il  pubblico  è 
sotto  l'incubo  d'una  aspettazione  dell'impossibile:  quindi  l'arte  va  a 
tentoni,  incerta,  dubitante.  —  «  Non  c'è  che,  per  ora,  contentarsi  del- 
l'antico »  —  ecco  la  parola  d'ordine,  in  musica  specialmente.  Ma  come 
possa  rispondere  davvero  questo  antico  alla  brama  comune  l'ho  detto. 

E  allora? 

Bisogna  ridar  fiducia  all'arte  e  agli  artisti.  Questo  è  ben  diverso 
dal  renderli  audaci.  Bisogna  riamicarci  col  nostro  povero  spirito; 
e  se  oggi  sente  in  un  certo  modo  suo,  non  gettargli  in  faccia  l'in- 
sulto: tu  sei  un  bastardo! 

Quando  parlo  di  questo  nel  dominio  della  musica,  il  pensiero  mi 
corre  spontaneo  nel  dominio  della  pittura. 
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Due  fatti  di  una  gravità  eguale,  per  quanto  poco  avvertiti,  av- 
vengono oggi. 

A  Montecassino  una  Scuola  di  monaci,  dopo  aver  decorato  le 
stanze  di  San  Benedetto,  sta  ora  mettendo  la  corona  al  proprio  la- 
voro coprendo  di  bassorilievi  e  di  musaici  le  pareti  e  le  volte  della 
cripta  sotto  l'aitar  maggiore  della  basilica.  I  criteri  seguiti  nei  due 
luoghi  sono  gli  stessi.  In  sostanza  si  possono  ridurre  a  questo  canone  : 
monumentalità  egiziana,  forma  e  proporzioni  greche,  sentimento  quat- 
trocentesco. Secondo  la  scuola  benedettina,  traducendo  questo  canone, 
deve  risultarne  la  perfetta  arte  religiosa.  Ma  noi  possiamo  dubitare 
se  Tarte  si  possa  incardinare  e  svolgere  sopra  una  formola  erudita,  se 
a  noi  rocchio  che  vede  non  possa  dare  un  senso  della  monumentalità 
corrispondente  all'ambiente  nostro  come  il  loro  ambiente  lo  dava  agli 
antichi  Egiziani  o  Babilonesi  o  che  so  io,  se  la  verità  e  la  bellezza 
fra  cui  viviamo  noi  non  siano  più  vere  e  più  belle  di  quelle  dei  Greci, 
massime  poi  più  belle  e  anche  più  vere  della  geometria,  e  se  a  noi 
l'animo  non  dica  ben  altro  da  quello  che  diceva  nel  Quattrocento. 

Ad  ogni  modo,  a  Montecassino  noi  troviamo  uno  sforzo  piuttosto 
che  una  spontaneità,  una  riproduzione  piuttosto  che  un  originale, 
un'arte  soave,  devota,  ma  di  riflessione.  Chi  si  trova  davanti  a  quelle 
dolci  e  composte  figure  e  le  riguarda  senza  aver  lasciato  nulla  di 
sé  fuori  la  bella  porta  dell'Abbazia  sente  che  ad  ogni  pennellata, 
ad  ogni  colpo  di  scalpello  è  stato  fatto  un  divieto  o  ha  presieduto 
un  pensiero  sottile  o  erudito. 

Questa  è  arte  di  ricerca. 

Rimpetto  a  questa,  in  un'umile  chiesa  francescana  d'Ascoli  Piceno, 
ne  fiorisce  un'altra.  Frate  Paolo  Mussi  ni  è  là  che  lavora  da  mesi  e  mesi. 

Già  tutta  la  vòlta  mirabile  è  compiuta:  ora  dipinge  i  grandi  quadri 
delle  pareti. 

Ma  come  dipinge!  Nell'opera  sua  nulla  di  nessuna  convenzione. 
Come  l'uomo  è  rimasto  intero  sotto  la  tonaca  del  frate,  con  la  per- 
sona nervosa,  la  bocca  concitata  e  i  grandi  occhi  fiammeggianti  nella 
faccia  scarna  e  bruna;  così,  sotto  il  fascino  delle  visioni  nuove,  è 
rimasta  franca  e  libera  la  sua  arte. 

Ohi  contempla  Topera  del  frate  pittore  non  sente  trasportarsi  ad 
altri  tempi,  ad  altra  pietà,  ad  altra  tecnica;  è  in  cospetto  di  un'arte 
plasmata  d'intuizione  e  di  verità. 
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La  forma  vi  cede  all'impeto  del  sentimento,  la  simmetria  alla 
naturalezza.  Quello  che  il  nostro  occhio  vede  oggi  è  lì  ;  nessun  velo 
è  sceso  fra  la  realtà  e  Tuomo  che  l'ha  fissata,  o  una  sincerità  rude 
e  sdegnosa  li  ha  stracciati  tutti.  La  tecnica  ardita  e  personale  vuole 
quel  disegno:  disegno  audace  come  il  colorito,  con  contrasti  che 
danno  una  scossa  e  svegliano  l'anima. 

Anche  qui  son  miti  soavi  figure. 

Fra'  Serafino,  gli  Angeli,  le  personificazioni  hanno  tratti  dì  bellezza 
perfetta;  ma  si  avverte  che  nel  ri  trarli  l'arte  di  Frate  Paolo  non  ha  subito 
nemmeno  un  divieto,  non  si  è  sottomessa  nemmeno  a  un  proposito. 

Tutto  è  sacro  e  mistico;  ma  quel  sacro  è  nostro  e  quel  mistico 
è  noi.  Come  vuole  la  vecchia  arte,  il  cielo  splende  nelle  vele  della 
vdlta,  e  questa  raccoglie  la  sua  forza  sulle  sue  braccia  in  croce, 
come  quando  raffigurava  la  gagliarda  anima  del  Medio-Evo  composta 
a  preghiera;  ma  quel  cielo,  tramontate  le  stelle  regolari  d*oro  che 
un  giorno  brillarono  sul  fondo  immobile  delFazzurro,  lì  s'accende  e 
arde  nei  palpitanti  colori  del  sole  che  sorge. 

Questa  è  arte  viva  e  vera. 

Chi,  lì  davanti,  potrebbe  sostenere  la  morte  del  sentimento  religioso  il 
più  intenso?  E  lo  sostiene  e  lo  irradia  un'opera  audacemente  moderna. 

Vivo  il  nostro  sentimento  religioso,  esso  reclama  un'espressione 
viva,  quale  non  fu  mai  in  passato,  quale  non  sarà  più  in  futuro. 

Dobbiamo  ambire  questa  gloria,  di  scrivere  la  nostra  pagina  anche 
noi  nel  sacro  volume  dell'arte  religiosa,  in  cui  trova  la  sua  ogni  età. 

E  io  spero  di  non  aver  bisogno  di  proclamare  le  mie  opinioni  su 
questo  punto;  di  dir  alto  e  chiaro  che  mi  risultano  le  mille  fiac- 
chezze del  nostro  carattere  cristiano,  le  transazioni  pagane  che  lo 
disonorano,  la  prevalenza  delle  ombre  della  fede  e  della  pietà  sulla 
loro  sostanza  preziosa,  la  superficialità  di  una  moltitudine  di  spiriti, 
le  oscillazioni  femminee  fra  lo  scetticismo  e  il  sensibilismo;  spero 
di  non  aver  bisogno  di  ripetere  che  urge  liberarci  dalle  ipocrisie 
settarie  e  dal  fariseismo  utilitario,  strappar  dalle  anime  le  estese  e 
tenaci  gramignaie  che  le  ingombrano;  spero  di  non  aver  bisogno  di 
dire  e  di  ripetere  tutto  questo,  dopo  averlo  ripetuto  non  so  quante 
volte,  per  conchiudere  che  la  riforma  della  musica  sacra  dovrà  essere 
la  necessaria  conseguenza  e  quasi  il  coronamento  di  una  purificazione 
ed  elevazione  della  coscienza  cristiana. 
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Ma  una  volta  intesi  sa  questa  premessa,  conchiudasi  pure  —  ri- 
peterò la  parola  — audacemente:  scriviamo  la  nostra  pagina  nella 
storia  della  musica  sacra.  Non  si  tratta  di  scriverla  come  il  ca- 
priccio porta,  ma  di  scriverla  come  la  nostra  indole  vuole:  quello 
non  è  un  diritto,  questo  è  un  dovere. 

Per  fortuna  la  gran  lite  ferve  oltre  i  confini  dell'arte.  Oli  artisti 
veri  non  soggiacciono  a  lungo  alla  sofistica,  e  nemmeno  alla  logica 
inflessibile  àélVatqui  e  ieWergo:  nel  meglio  intonano  «  E  ora  a  noi  !  ». 

Per  fortuna  ;  oh  sì  !  —  Gli  artisti  veri,  anche  dopo  aver  in  teoria 
professato  magari  le  dottrine  più  estreme,  in  pratica  le  temperano, 
e  i  confini  artificiali  eretti  dagli  alcoolici  della  riflessione  oltrepas- 
sano sicuri. 

Ne  reco  due  esempi  soli,  ma  equivalenti  a  diecimila:  il  Capocci 
e  il  Perosi. 

In  quale  composizione  per  organo  o  per  canto  di  Filippo  Capocci 
si  vide  mai  ridotta  la  sua  magnifica  e  pensosa  genialità? 

Intorno  a  lui  mi  è  occorso  di  raccogliere  giudizi  da  persone  per 
ogni  verso  spregiudicate:  ebbene,  furono  sempre  —  dico  sempre  — 
concordi.  Chiedendo  io  a  qualcuna  di  cotesto  persone,  dopo  un  Vespro, 
mettiamo,  schiacciante,  il  loro  parere,  sempre  mi  indicarono  un 
punto  in  cui  avevano  respirato  e  goduto,  come,  dopo  un'oppressione 
di  buio,  a  una  gran  luce.  Quel  punto  costantemente  significava...  un 
Salmo  di  Filippo  Capocci.  Eppure,  chi  non  sa  a  quale  severa  scuola 
egli  appartenga  e  come  ne  professi  i  principi,  non  a  chiacchiere,  che 
è  cosi  facile,  ma  in  pratica,  senza  pentimenti  e  senza  paure,  vogando, 
son  anni  ormai,  contro  corrente,  anzi  contro  parecchie  correnti  di 
vario  impeto,  ma  tutte  nella  stessa  direzione? 

Il  Perosi,  tutti  sanno  come  la  pensi.  C'è  persino  ancora  qualche 
burlone  il  quale  attribuisce  a  lui  tutto  il  merito  (che  per  altri  è 
tutto  demerito)  delle  imposizioni  pontificie  in  fatto  di  musica  sacra. 
Io  ricordo  di  lui  un  solo  particolare,  le  eccezioni  da  lui  fatte  per  le 
composizioni  del  M.<^  Mustafà,  che  fu  suo  predecessore  alla  Sistina. 

Perchè  tale  atteggiamento  critico  nel  Perosi?  Perchè,  secondo  il 
suo  modo  di  veder  critico,  quelle  composizioni  non  corrispondevano 
alla  severità  tradizionale  deirautentica  Scuola  Romana. 

Venne  la  morte  di  Leone  XIII. 

Il  Perosi,  che  non  ostante  il  suo  purismo  teorico  e  critico,  quasi 
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ad  ogni  naova  pubblicazione  di  musica  per  Chiesa,  da  parecchi  lati 
s'era  sentito  intonare:  «  Troppo  lirismo^  maestro!  »,  scrisse  le  parti 
d'una  Messa  da  Requiem, 

10  me  le  andai  a  gustare,  da  povero  proletario,  nell'anticappella, 
nella  splendida  sala  che  precede  la  Sistina.  Il  mio  negletto  prole- 
tariato mi  concedeva  un  doppio  vantaggio:  esser  fuori  dalla  ressa  e 
dalla  burbanza  officiale,  e  farmi  ascoltare  la  musica  dove  per  la 
giusta  distanza  tutte  le  voci  giungevano  fuse  in  armonia  di  unità  per- 
fetta. E  mi  godevo  là,  solo,  la  musica  sola.  E  la  musica  era  una 
bellezza  proprio  di  libero  ingegno  e  del  più  schietto  per  quanto  ele- 
vato lirismo. 

Un  amico  mio,  in  cotta  riccia  smargiante,  mi  corse  ad  interpel- 
lare. Era  nella  faccia  quale  nella  cotta.  Estasiato,  ansioso,  tradusse 
quasi  affannando  Testasi  e  l'ansia  in  un  monosillabo.  —  Ebbene?  — 
Io,  freddo,  me  lo  squadrai  di  sbieco,  e  gli  rimandai:  —  Disastro!  — . 
L'amico  rimase  male.  Io,  posso  confessarlo  ora,  rimasi  peggio  di  lui; 
ma  ero  in  duello...  mi  battevo,  cioè  facevo  una  commedia.  La  verità 
è  che  sentivo  non  un  disastro,  ma,  giusto,  una  bellezza:  però  volevo 
far  notare  che  il  vecchio  Direttore  perpetuo  era  perfettamente  ven- 
dicato dal  giovine.  E  un'altra  cosa:  che  era  vendicato  anche  il  Pe- 
rosi;  il  Perosi  polemista  dal  Perosi  artista,  cioè  mezzo  Perosi  dal 
Perosi  con  tutta  la  sua  personalità  nell'opera  spontanea  d'arte,  il 
Perosi  solo  testa  dal  Perosi  testa,  cuore,  fantasia,  impeto  geniale, 
quantunque  finissimamente  educato,  che  rovesciava  tutte  le  staccio- 
nate di  parata  costruite  su  dalla  voglia  critica. 

Mi  parrebbe  un  peccato  lasciar  passare  quest'occasione  senza  no- 
tare una  cosa  di  somma  importanza. 

11  Perosi  usava  in  quelle  parti  di  Messa,  soprattutto  in  alcune  — 
ricordo  uno  dei  Requiem  (sternam  —  il  più  schietto  lirismo,  dicevo. 
Eppure  egli  non  aveva  adoperato  altro  mezzo  che  il  solo  ammesso  in 
Cappella,  le  voci;  e  la  sua  era  inoltre  polifonia,  e  pura,  e  nobilissima. 

Certo  questo,  tutto  e  solo  questo.  Ma  i  procedimenti  armonici 
erano  ben  diversi  da  quelli  del  Palestrina  —  per  nominare  il  pa- 
triarca della  polifonia  vocale  —  oltre  il  sentimento  più  impetuoso 
e  drammatico  infuso  massimamente  nella  melodia. 

Che  vuol  dir  ciò?  Lo  dico  subito. 

Il  fatto  del  Perosi  —  e  non,  per  grazia  di  Dio,  solo  del  Perosi  — 


LA  MUSICA  SACRA  E  LA  REALTÀ  DELLE  COSE  833 

insegna  che  la  tradizionale  polifonia  è  capace  di  sostenere  le  ricche 
trovate  tonali  e  armoniche  più  recenti,  e  che  può  rimaner  classica 
e  nobile  pur  divenendo  moderna. 

Il  sentimento  religioso  dunque  vive,  e  lasciato  libero,  dopo  edu- 
cato finemente  —  questa  condizione  è  indispensabile  —  trova  la  sua 
espressione  oggi,  come  sempre,  in  passato.  Chi  se  la  sentirebbe  di 
bandire  dal  sacro  terreno  della  musica  le  opere  di  Filippo  Capocci 
e  di  Lorenzo  Perosi? 

Tutto  sta  bene;  ma  la  tecnica?  è  lecito  esser  moderni  fino  ad 
usare  quella  di  cui  Tarte  profana  dispone?  —  Io  vorrei  domandare  a 
chi  mi  opponesse  un  diniego:  Perchè  no?  Quando  tutto  era  polifonia 
—  ripeta  l'argomento  di  dianzi  —  che  cosa  rendeva  sacri  i  canti? 
Prima  di  tutto  il  sentimento  e  i  temi  melodici  che,  secondo  l'esempio 
immortale  del  Palestrina,  si  traevano  spesso  dal  canto  gregoriano; 
poi  una  tessitura  armonica  rivelante  la  compostezza  dello  spirito  e 
quasi  la  coscienza  della  fede,  l'armonia,  domata,  vorrei  dire,  da  quel 
sentimento  e  aggirantesi  intorno  a  quel  pensiero  melodico,  tanto 
meglio  se,  per  l'alta  tradizione,  religioso  e  sacro.  La  tecnica  musi- 
cale splendeva  senza  timore  in  tutta  la  sua  potenza  nell'opera 
sacra. 

Perchè,  insisto,  oggi  dev'essere  altrimenti?  Mettiamo  le  stesse 
condizioni:  sia  religioso  il  sentimento,  sia  verginale  e  pura  la  me- 
lodia, esprima  quel  sentimento  cioè  senza  deformarlo;  sia  composta 
e  nobile  nel  portamento  l'armonia  —  l'anima  che  parla  con  Dio  ha 
sempre  altri  atteggiamenti  dai  mondani;  —  ma  poi  lasciamo  ai 
maestri  veri  di  usare  tutte  le  ricchezze  che  l'infaticata  opera  de'  se- 
coli ha  tratto  nelle  mani  dell'uomo. 

lo  vorrei  che  quanti  son  deputati  ad  esaminare  le  opere  sacre 
prima  che  ne  sia  permesso  l'uso  nelle  chiese  assai  più  badassero  a 
quel  sentimento  che  a  certe  apparenze  esterne.  Invece,  vedo  che 
spesso  avviene  il  contrario:  che  basta  si  riscontrino  in  una  sacra 
composizione  certe  forme  tradizionali  di  modulare,  basta  che  tutto  vi 
corra  senza  impeto,  che  ogni  passo  vi  sia  segnato  come  quello  della 
fanteria  pesante,  tanti  centimetri,  né  uno  più  né  uno  meno,  perchè 
le  composizioni  abbiano  l'onore  di  essere  regolarmente  bollate  come 
le  pecorelle  del  sacro  ovile.  Oh ,  ma  queste  pecorelle  belano  così 
noiosamente  troppo  spesso!  Vorrei  che  tutti   ci  persuadessimo   che 
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un^opera  correttissima,  nel  senso  dato  comunemente  a  questa  parola, 
può  essere  profanissima,  perchè  priva  di  un'anima  che  preghi  e 
adori;  mentre  un'altra  opera,  magari  un  po'  più  libera  nella  impo- 
stazione esterna,  può  essere,  per  la  presenza  di  quell'anima,  altamente 
religiosa. 

Io,  in  questo  proposito  della  tecnica,  penso  sempre:  Ma  un  archi- 
tetto, chiamato  a  prestar  l'opera  sua  nella  erezione  di  un  tempio, 
lascerà  forse,  sentirà  di  dover  lasciare  fuori  la  porta  le  sue  cogni- 
zioni e  la  sua  abilità?  Anzi  gli  parranno  fin  scarse  quelle  che  pos- 
siede. Così  uno  scultore,  un  decoratore,  un  pittore.  Se  tutti  costoro 
siano  degni  del  nome  augusto  di  artisti,  si  ispireranno  al  passato, 
abbandoneranno  le  idee  e  il  fare  di  quando  o  eressero  o  decorarono 
un  teatro,  ad  esempio,  e  in  generale  un  edificio  profano,  si  racco- 
glieranno per  sentire  Dio;  poi  con  tutta  la  loro  potenza  si  mette- 
ranno all'opera,  imprimendovi  sé  stessi  con  piena  spontaneità  e  con 
la  tecnica  evoluta  e  personale  che  posseggono. 

Chiesa  più  moderna  e  personale  del  Cuor  di  Maria  a  Torino? 
ma  il  Ceppi  vi  obbliga  a  pregare  in  quel  modernismo  superbo.  Io, 
confesso  il  mio  peccato,  in  una  imitazione  dell'adorabile  Medio-Evo, 
che  quando  è  autentico  mi  conquide  e  mi  incute  un  divino  terrore, 
son  preso  da  una  voglia  matta  di  mettermi  a  chiacchierare  di  po- 
litica, una  delle  cose  più  sciocche  di  questo  mondo.  Ma  e  allora 
perchè  l'eccezione  dev'essere  per  la  musica  e-  per  il  sacro  musicista? 
Oh,  via!  la  parola  de'  migliori  non  produca  queste  due  gravi  scia- 
gure artistiche:  dar  ansa  ai  poveri  di  spirito...  musicale  di  intro- 
mettersi nel  luogo  santo,  ecco  la  prima;  e  la  seconda:  ispirare  o 
accrescere  una  diffidenza  —  non  giustificata  da  nulla,  quando  le  cose 
si  contengano  entro  i  termini  ragionevoli  —  di  interrogare  e  secon- 
dare la  spontaneità  del  proprio  genio  e  di  usare  tutti  i  mezzi  con- 
sentanei al  genere  sacro  della  musica  nostra. 

Facciamo  anzi  penetrare  da  per  tutto  la  massima,  che  fra  queste 
due  cose:  allettare  con  una  musica  senza  freni  e  voluttuosa  gli  oziosi 
e  i  corrotti  nel  tempio,  contribuendo  alla  sempre  maggior  deviazione 
della  vera  pietà  nei  buoni,  e  il  seccare  il  prossimo,  c*è  di  mezzo 
essere  artisti  e  religiosi,  pieni  di  vita  e  pieni  di  Dio.  È  uno  spazio 
così  largo  da  capirci  dentro  ogni  più  luminosa  genialità. 
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/  conti  anche  col  pubblico. 

Perchè,  infine,  i  conti  la  musica  sacra  li  deve  fare  anche  col 
pubblico. 

E  qui  mi  abbatto  la  terza  volta  al  punto  medesimo:  segno  che 
è  capitale  e  che  il  pensiero  è  complesso. 

Ho  professato  la  mia  aristocrazia  artistica,  né  ho  nulla  da  atte- 
nuare in  proposito;  ho  confessatola  difficoltà  di  rendere  accessibile 
al  pubblico  —  inteso  per  la  maggioranza  —  la  grande  musica;  ora 
aggiungo:  se  è  pur  necessario  rendergliene  accessibile  una  che  sia 
degna  del  tempio,  ci  offrano  il  punto  di  partenza  l'indole  e  il  modo 
di  sentire  del  pubblico. 

In  età  di  decadenza,  ho  detto,  Tarte  palesò  sempre  la  sua  supe- 
riorità sui  gusti  comuni  corrotti.  Ebbene,  la  palesi  anche  oggi. 

Qui  non  vi  son  mezzi  termini:   se  e  quando  il  pubblico  esige  in 
chiesa  un'arte  indegna  del  luogo  santo,  l'arte  ha  il  dovere  di  non 
prostituirglisi  nemmeno  con  un  pensiero  compiacente.  Ma  lati  sani 
ne  ha  pure  il  sentimento  religioso  moderno  e  nostro;  e  vi  è,  inoltre, 
un  certo  numero  di  anime  elette  nelle  quali  alita  Dio:  io  dico  sol- 
tanto che  è  aecessario  Tarte  le  rispetti  e  no  prenda  norma.  Sentire 
in  un  certo  modo  in  religione  e  in  pietà,  modo  che  è  sempre  in  ar- 
monìa col  sentire  contemporaneo  in  ogni  altro  campo,  non  è  mai 
riprovevole.  Il  modo  di  sentire,  l'indole  dei  popoli  e  dei  tempi,  nel 
loro  fondo  umano  e  storico,  non  han  che  far   nulla  con  le   devia- 
zioni sentimentali,  intellettuali  e  morali.  Lasciamo  da  parte,  disper- 
diamo anzi  queste  schiume  della  coscienza;  del  fondo  umano  tenia- 
mone conto,  rispettiamolo,  come  ne  tien  conto  e  lo  rispetta  Dio  stesso. 
L'arte,  la  musica  sacra,  senta  pure  tutta  la  sua  dignità  sacerdotale; 
e  se,  chiusa  nella   sua  casta  bellezza,  allontani  tutti  i  profani  dal 
tempio,  tutti  ,*  dal  primo  all'  ultimo ,  pazienza:  il  tempio  è  sempre 
pieno  di  Dio.  Ma  se  il  pubblico  esige   che  1'  arte  ,  che  la  musica 
serva  a  sollevarlo  a  Dio,  lui,  non  i  morti,  e  nemmeno  solo  i  numis- 
matici e  gli  archeologi  del  classicismo  immobile,  che  vuol  dire  di 
maniera^  il  pubblico  ha  ragione  ed  è  nel  suo  pieno  diritto. 

Credo  dunque  di    poter   confermare   la   mia  formola   media:   la 
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musica  sacra  deve  fare  ì  conti  anche  col  pubblico.  Si  ispiri  cioè 
alle  tradizioni  purissime,  interpreti  il  puro  spirito  di  pietà  non  sog- 
getto alle  vicende  umane  e  mondane,  si  guidi  con  le  norme  del- 
Tautorità  legittima  sacra;  insieme  con  tutto  questo  le  rimarrà  ancora 
un  dovere:  interrogare  il  sentimento  del  popolo  che  oggi  è  vivo. 

Se  vi  sia  qualche  arte  che  possa  aspirare  a  superbe  solitudini 
non  so,  non  discuto  ;  ma  fuor  di  dubbio  non  è  Tarte  religiosa.  Anche 
quando,  come  neiripotesi  molto  poetica  accennata  ora,  dovesse  tutta 
e  sola  volgersi  a  Dio  nel  suo  tempio,  sarebbe  sempre  per  mònito 
severo,  sì,  ma  anche  per  inflessibile  e  quasi  materno  richiamo  ai  vivi. 

Sopra  ogni  arte  religiosa,  è  proprio  la  musica  quella  che  è  inca- 
ricata di  dare  una  espressione  viva  ad  affetti  per  la  loro  sottigliezza 
vaganti  come  visioni  ombratili  nell'anima  popolare;  deve  suggerire 
essa  un  accento  a  quello  che  il  cuore  profondo  della  maggioranza 
sa,  ma  non  esprime  né  saprebbe  mai  esprimere. 

E  forse  male  io  parlo  di  maggioranza,  la  musica  e  in  genere 
l'arte  dovendo  proprio  per  tutti  avere  e  spargere  la  sua  parola.  Per 
questo  dev'essere  gagliarda  come  ala  che  inalza,  come  fiamma  che 
accende.  Più  che  la  parola  personale,  piii  che  la  ispirazione  religiosa 
individuale  tradotta  in  suoni,  dev'essere  infine  la  parola  comune  di 
quelli  che,  fra  le  disarmonie  della  vita,  fra  gli  isolamenti  dolorosi 
0  sdegnosi  creati  dalle  vicende,  dall'interesse,  dall'egoismo,  hanno 
ancora  la  fortuna  d'essere  stretti  insieme  col  vincolo  d'una  sola  fede. 

Io  credo  che  questo  riguardo  da  aversi  per  il  pubblico  sia  desti- 
nato a  crescere.  Le  tendenze  sociali,  da  cui  nessuno  e  nulla  si  potrà, 
a  lunga  o  breve  scadenza,  sottrarre,  avranno  la  loro  ripercussione  per- 
fino nelle  serene  regioni  dell'arte  religiosa. 

D'altronde,  fin  da  principio  la  liturgia  spiegò  le  sue  bellezze  per 
rapir  fino  a  Dio  il  popolo  cristiano,  anzi  la  musica  specialmente 
volle  divisa  fra  il  clero  e  il  popolo.  Non  parlo,  com'è  chiaro,  del 
canto  popolare  estraliturgico,  ma  precisamente  di  quello  che  adorna 
la  liturgia.  Il  primo  richiede  una  tecnica  sua  speciale  e  la  lingua 
del  popolo;  mentre  il  secondo  dalla  liturgia  e  da  quello  che  vi  è 
autorevolmente  connesso,  compresa  la  lingua,   piglia  le  sue  norme. 

Le  due  correnti,  la  primitiva  cioè  e  la  modernissima,  riportano 
dunque  la  musica  sacra  verso  il  popolo.  Chi  è  ormai,  per  dirne  una, 
che  non  riguardi  le  nostre  cantorie  come  un  surrogato  del  popolo? 
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E  benedetto  il  giorno  in  cui  si  riaffermerà  nella  pratica  Tantica 
partecipazione  dei  fedeli  al  rito  sacro;  benedetto  per  l'abolizione  dì 
quella  duplicità  innaturale  che  oggi  si  riconferma  continuamente 
fra  il  clero  e  il  popolo,  come  fra  due  caste  straniere,  fin  offrendosi 
in  forma  solenne  il  sacrifìcio  cristiano,  sigillo  divino  di  fratellanza 
e  di  unità. 

Non  è  da  esagerare  qui  soprattutto,  lo  so.  Anche  le  Catacombe 
videro  sorgere  le  divisioni  rituali  fra  il  clero  e  il  popolo;  ma  non- 
ostante tutto,  quanta  parità  di  penetrazione  dei  misteri  sacri  allora, 
e  quale  effusione  di  pensiero  e  di  affetto  unico  nelle  forme  comuni 
e  alterne  del  canto! 

Oh,  qui  davvero,  benedetto  il  giorno  che  si  risalga  verso  i  principi! 

E  mi  consola  molto  che  anche  gli  uomini  deiralta,  e  addirittura 
dell'altissima  gerarchia  partecipino  queste  speranze. 

Ricordo  con  quale  compiacenza  S.  S.  Pio  X  mi  rammentava  quel 
giorno  che  a  Burano,  al  suo  pontificale,  sentì  d'improvviso  le  Bu- 
ranele  e  tutto  il  popolo  intonare  la  Missa  de  Angelis. 

Ora,  supponiamo  d'esser  giunti  ai  dì  fortunati  che  per  adesso 
appena  si  vagheggiano  —  ma  chi  sa  che  non  ci  si  venga  presto?... 
oggi  si  corre  in  un  modo!  —  allora,  richiamando  il  popolo  a  spiegare 
la  sua  impareggiabile  voce  nel  tempio,  che  gli  si  darebbe  a  cantare? 

Alcuni  rispondono  subito:  il  canto  gregoriano;  e  nessuno  proba- 
bilmente dissentirebbe,  purché  si  scegliesse  il  più  semplice.  Ma  fuori 
di  lì?  —  che  bisofi^nerebbe  pure  andarne  fuori  di  li  —  Ancora  una 
volta,  un  canto  in  cui  potesse  effondersi  l'anima  popolare. 

E  consoliamoci.  Il  popolo,  nel  giorno  fortunato  che  ricantasse  in 
chiesa,  egli  stesso  si  creerebbe  dalle  sue  vergini  energie  la  sua  mu- 
sica. E  non  in  questo  senso,  che  nascerebbe,  come  j)er  incantameìito, 
da  tatto  il  popolo  una  musica  (queste  son  fantasie  che  si  mettono 
in  sonetti  con  la  coda),  ma  che  sorgerebbero  —  forse  di  mezzo  al 
popolo,  certo  con  l'anima  del  popolo  —  gli  artisti  capaci  di  chiu- 
dere in  nota  l'espressione  nobilissima  della  pietà  popolare. 

Un  dubbio  per  noi  che,  senza  alterigie  stupide,  ci  sentiamo  capaci 
di  quello  onde  non  è  capace  il  grosso  del  pubblico:  —  Quando  il 
canto  sacro  sarà  più  usualmente  popolare,  sarà  tramontato  il  sole 
dell'arte  squisita  nel  tempio!  — 

Il  dubbio  pare  arduo  e  non  è.  La  civiltà    non    procede   in  linea 

Hicùta  munìcaU  italiana,  XIV.  53 
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retta.  È  la  irrefrenabile  onda  del  mare  a  cui  non  ogni  punto  della 
sponda  è  esposto  egualmente;  ciò  che  si  trova  più  innanzi  ne  è  morso 
prima.  È  come  il  sole  che  prima  accende  le  alture;  chi  è  più  su  lo 
saluta  prima.  Le  posizioni  relative  non  cambiano  mai.  Il  punto  a  cui 
molti  sono  oggi,  sarà  raggiunto  dai  più  domani;  ma  i  primi  saranno 
ascesi  ancora  più  in  alto,  e  la  grande  arte  sarà  ancora  la  grande  arte. 

10  vorrei  lusingarmi  d'aver  indotta  in  qualche  mente  una  convin- 
zione razionale  temperata,  ma  forte  e  chiara. 

Concbtdendo, 

Da  quanto  ho  ragionato  sin  qui  emergono  due  pensieri  :  Siamo 
rispettosi  deiranticliità;  riguardiamo  la  tradizione  anche  in  arte  come 
un  beneficio,  perchè  essa  ci  offre  godimenti  squisiti  e  ci  permette 
di  creare  con  maturità  di  senno,  risparmiandoci  Tumiliazione  del- 
l'infanzia e  il  perditempo  di  cominciar  sempre  da  capo.  Questo  il 
primo  pensiero. 

11  secondo:  Siamo  inesorabili  a  buttar  via,  magari  a  strappar  da 
noi,  quanto  disonora  la  pietà  e  V  arte.  Ma  poi  ambiamo  la  sodis&- 
zione  di  sentirci  e  d'essere  gran  signori  che  vivono  del  loro  e  non 
han  bisogno  di  nessuno.  Scrivano  perciò  solo  quelli  cui  Iddio  ha 
concesso  mente  e  cuore,  cui  il  senso  della  umana  fraternità  dona  la 
conoscenza  e  il  linguaggio  dell'anima  moderna,  solo  quelli  che,  per 

la  fede  e  la  pietà  vere  e  fervide,  respirano  il  divino,  e  che per 

aver  fatto  un  buon  corso  di  studi,  sanno  che  cosa  vuol  dire  scrìvere, 
e  scrivere  per  il  culto  cristiano. 

Chi,  per  tutti  questi  doni  divini  e  umani,  può  maneggiar  a  do- 
vere gli  strumenti  dell'arte  sia  sempre  fratello  in  mezzo  ai  fratelli, 
né  creda  egli  umiliarsi,  né  alcuno  della  stessa  famiglia  lo  rimpro- 
veri, se  usa  il  linguaggio  che  i  suoi  fratelli  capiscono. 

Roma,  (lecembre  1906, 

P.  Ghiononi. 
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articolo  «  suirìnsegDamento  del  pianoforte  negli  Istituti  Ma- 
sìcali  d'Italia  »  che  Tillustre  prof.  Mugellini  pubblicò  in  questa  au- 
torevole Rivista  e  che  mirava  a  scuotere  l'apatia  imperante  su  ciò 
che  riguarda  la  cultura  pianistica  e  anche  la  cultura  musicale  in 
genere,  non  era  tale  da  passar  inosservato.  Di  fatto  il  M<^  Del  Valle 
de  Paz,  ben  noto  nel  mondo  musicale  e  direttore  del  periodico  la 
«  Nuova  Musica  » ,  vi  pubblicò  un  interessante  artìcolo  intitolato 
«  Un  quesito  »,  nel  quale,  unendosi  al  prof.  Mugellini  nel  deplorare 
la  mancanza  di  cultura  pianistica  nei  candidati  agli  esami  di  licenza 
della  scuola  di  pianoforte  (mancanza  di  cultura  inerente  agli  stessi 
programmi  di  insegnamento  e  dei  conseguenti  esami  d'idoneità),  ne 
indicava  la  causa  piìi  importante,  consistente,  secondo  Tautorevole 
suo  parere,  nell'enormità  di  tempo  che  lo  scolaro  è  costretto  a  dedi- 
care, oltre  che  ai  necessari  esercizi  meccanici,  anche  alle  numerose 
raccolte  di  studi,  i  quali  assorbono  la  maggior  parte  della  sua  energia. 
Proponeva  quindi  la  maggiore  limitazione  possibile,  la  quasi  asso- 
luta eliminazione  degli  studi,  per  dedicare  invece  quell'attività  in 
parte  agli  esercizi  strettamente  meccanici  (perchè  questi  rappresen- 
tano appunto  un  tecnicismo  più  intensivo),  in  parte  ad  una  più 
larga  conoscenza  del  copioso  e  interessantissimo  repertorio  pianistico. 
Nel  n**  138139  dello  stesso  Periodico  furon  pubblicate  due  risposte 
a  questo  «  quesito  »,  Tuna  del  prof.  Mugellini,  l'altra  del  sottoscritto. 
•Di  ciò  tratterò  più  tardi  ;  ora  mi  preme  di  entrare  nellargomento 
stesso  trattato  dal  prof.  Mugellini,  per  contribuire  del  mio  meglio  a 
ravvivare,  se  sarà  possibile,  Tambi^nte,  spesso  freildo  e  scettico,  spes- 
sissimo indolente  e  anche  deprimente,  in  cui  viviamo. 
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E,  considerando  che,  meno  da  pochi  appassionati  cultori^  la  musica 
non  è  tenuta  nel  debito  conto  (perchè  da  molti  è  considerata  sotto 
un  aspetto  esclusivamente  edonistico^  da  altri  come  se  fosse  una  vera 
scienza  e  una  scienza  accessibile  soltanto  a  coloro  che  sono  in  essa 
strettamente  competenti),  è  di  molta  utilità  il  trattare  specialmente 
di  quelle  questioni  che,  potendo  avere  un*applicazìone  pratica  nel- 
Tinsegnamento,  possono  per  conseguenza  servire  a  mutare  a  poco  a 
poco  questo  stesso  ambiente  musicale,  anche  in  un  avvenire  non 
molto  lontano.  Inoltre,  non  essendo  fortunatamente  molti  coloro  che 
alla  musica  sieno  refrattari  per  natura,  ma  è  invece  la  mancanza  di 
molte  cognizioni  la  causa,  per  cui  la  musica  stessa  non  è  tenuta  nel 
debito  conto,  il  parlarne  per  chiarire  e  approfondire  sempre  più  le 
questioni  serve  a  metterle  in  diretta  comunicazione  col  pubblico,  il 
quale  in  tal  modo  se  ne  interessa  anch'esso  e  con  sempre  maggiore 
cognizione  di  causa. 

Trattando  adunque  di  esami  di  licenza  pianistici  e  di  programmi 
d'insegnamento,  spero  non  sarà  discaro  ai  cortesi  e  intellettuali  let- 
tori di  questa  importantissima  Rivista  trattenersi  alquanto  con  me 
per  considerare  i  criteri,  ai  quali  s'informano  alcuni  fra  i  principali 
istituti  musicali  stranieri,  nonché  quelli  nazionali  (1). 

Ha  notevolissima  importanza  per  questo  studio  la  «  Boyal  Academy 
of  Music  y>  di  Londra,  per  la  somma  cura  con  cui  gl'Inglesi ,  come 
tutti  sanno,  si  studiano  di  fondare  sopra  solide  basi  ogni  loro  istitu- 
zione, in  modo  che  essa  riesca  veramente  di  pratica  utilità.  Inoltre 
i  mezzi  potenti  di  cui  TAccademia  dispone,  Tonore  in  cai  è  tenuta 


(1)  So  le  ricerche  da  me  latte  sono  state  diligenti,  non  v'è  cenno  di  un 
simile  studio  in  nessun  fascicolo  di  questa  Rivista  fin  dal  bug  nascere. 

Solamente  nelTanno  1*  a  pag.  346  c'è  una  recensione  airopuscolo  del 
prof.  Matteini  —  *  Brevi  cenni  sullo  studio  del  pianoforte  e  considerazioni 
sui  prograqimi  di  Magistero  dei  RR.  Conservatori  ,;  nella  detta  recensione 
si  dice  :  "  la  sostanza  del  libro  consiste  nell'esame  critico  che  il  prof.  Mat- 
teini fa  dei  programmi  di  Magistero  dei  nostri  Conservatori  ,  e  seguita  di» 
cendo  che  lo  stesso  egregio  prof.  Matteini  ne  invoca  runificazione. 

L'unificazione  avvenne  realmente,  com'è  noto,  ma  nei  soli  Istituti  Musi- 
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dalle  più  alte  notabilità  della  nazione  inglese  e  la  vasta,  profonda, 
e  insieme  finissima  cultura  musicale  del  suo  direttore  artistico,  sir 
A.  Campbell-Mackenzie,  danno  a  questa  istituzione  un'importanza, 
che  non  deve  essere  trascurata  da  chi  voglia  fare  uno  studio  obbiet- 
tivo di  questo  genere  (1). 

L'esame  di  licenza,  ch'è  indipendente  dall'insegnamento  del- 
l'Accademia, i  cui  professori  ne  sono  però  i  giudici,  è  destinato  prin- 
cipalmente a  rilasciare  il  diploma  d'abilitazione  all'insegnamento; 
ma  si  può  concorrere  anche  per  ottenere  il  diploma  di  pianisti  o  di 
insegnanti  e  pianisti  insieme. 

Il  programma  comprende  appunto  queste  tre  categorie,  senza  però 
che  fra  l'una  e  l'altra  passi  una  differenza  di  grande  importanza,  ma 
pure  ragionevole,  così  da  non  essere  trascurata  e  che  noterò  in  seguito. 

Riassumo  le  condizioni  generali  dell'esame: 
1<^  Esecuzione  di  tre  pezzi  difficili,  scelti  da  tre  liste  di  stile 
diverso,  costituenti  il  repertorio,  che  ogni  anno  viene  fissato  dalla 
Commissione  esaminatrice  e  la  cui  comjiilazione,  come  apparisce  chiar> 
ramente  dal  repertorio  di  quest'anno,  è  fatta  in  modo  che  il  concor- 
rente vi  possa  trovare  ciò  che  meglio  s*addice  alle  speciali  sue  atti- 
tudini. Questo  repertorio  fa  parte  del  Syllabus,  una  specie  di 
annuario  programma,  che  si  pubblica  regolarmente  a  Pasqua  e  com- 
prende tutti  i  rami  d'insegnamento,  oltre  ad  essere  corredato  di  tutte 
le  indicazioni  di  carattere  generale;  gli  esami  hanno  luogo  in  duo 
sezioni:  a  Settembre  e  a  Natale;  è  dunque  lasciato  ai  concorrenti 
un  tempo  largamente  sufficiente  a  studiare  con  ponderazione  e  con 
metodo  i  pezzi  da  loro  scelti. 


cali  dipendenti  esclusivamente  dallo  Stato,  mentre  questi  non  sono  i  soli 
importanti. 

Cambiamenti  avvennero  pure  da  allora  ad  ora  negli  Istituti  musicali  non 
dipendenti  dallo  Stato,  sicché  a  questo  studio  si  presentano  elementi  nuovi, 
perchè  posteriori  a  quelli  che  esistevano  quando  fu  pubblicato  l'opuscolo 
del  prof.  Matteini. 

(1)  In  questa  stessa  Rivista  (anno  5*)  Tillustre  Valetta  pubblicò  una  Me- 
moria intitolata:  **  La  musica  in  Inghilterra  ^,  parlandone  con  la  consueta 
competenza.  In  questa  Memoria,  a  pag.  520  e  segg.  (della  Rivista)  tratta 
pure  brevemente  della  Royal  Acaderay,  come  pure  di  altri  Istituti  musicali 
di  Londra. 
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Le  tre  liete  del  Syllabus  dì  quest'anno  sono  composte:  la  prima, 
di  9  composizioni  di  stile  fugato  (una  fuga  con  preludio  o  fantasia 
0  toccata),  tre  dei  quali  di  J.  S.  Bach  e  gli  altri  di  autori  tutti  di- 
versi. La  seconda,  di  7  sonate  di  Beethoven  e  le  Variazioni,  op.  120 
dello  stesso  autore.  Laterza,  di  19 pezzi  di  stile  moderno,  4  di  Chopin, 
4  di  Schumann,  3  di  Liszt,  2  di  Brahms  e  gli  altri,  tutti  di  autori 
diversi,  fra  i  quali  figura  il  nostro  Esposito.  In  ciascuna  lista  vi  sono 
almeno  tre  pezzi  segnati  con  asterisco,  pezzi  di  speciale  difficoltà; 
per  gli  aspiranti  al  diploma  di  pianisti  o  insegnanti  pianisti  (an- 
ziché esclusivamente  insegnanti)  la  scelta  è  limitata  a  questi  pezzi 
solamente  ed  uno  dei  tre  scelti  dev'essere  eseguito  a  memoria. 

È  questa  una  delle  varianti  nelle  condizioni  fra  pianista  e  inse- 
gnante, mentre  un'altra  consiste  in  questo:  che  i  candidati  insegnanti 
devono  fare  un  saggio  scritto  relativamente  ai  principi  generali  delle 
forme  d'arte  nelle  loro  manifestazioni  pianistiche,  e  così  pure  riguardo 
alla  pedagogia  e  alla  diteggiatura.  Gli  aspiranti  pianisti  ne  sono 
invece  esonerati. 

Sono  queste  le  due  varianti,  che  mi  sembra  corrispondano  abba- 
stanza a  quanto  v'ha  di  comune  e  di  diverso  nell'opera  dell'insegnante 
e  dell'esecutore. 

2°  Lettura  a  prima  vista. 

3°  Esecuzione  di  tutte  le  specie  di  scale  (in  8',  3*,  6*,  10»,  per 
moto  contrario,  in  doppia  3*,  in  doppia  8{,  ecc.)  e  di  arpeggi  (di  ac- 
cordi perfetti  e  di  7*  dominante,  diretti  e  rovesciati  e  per  moto  con- 
trario), il  tutto  legato  e  staccato.  11  programma  è  molto  dettagliato 
e  preciso,  anche  minuzioso,  ed  avverte  poi  che,  in  questa  parte  stret- 
tamente meccanica,  come  in  tutto  il  resto  dell'esame,  non  c*è  esclu- 
sivismo ne  di  scuola  ne  di  metodo,  anche  per  ciò  che  concerne  la 
diteggiatura. 

4''  Diteggiatura  di  passaggi  di  autori  classici,  scelti  dalla  Com- 
missione, domande  sulla  posizione  del  braccio,  ecc. 
5<^  Domande  sul  tocco. 

Il  programma  avverte  inoltre  che  gli  esaminandi  devono  conoscere 
i  rudimenti  musicali  (cognizioni  affatto  elementari,  forse  troppo  poco 
riguardo  alFarmonia)  e  che  nell'esecuzione  dei  pezzi  è  tenuto  nel 
debito  conto  l'uso  dei  pedali,  cosa  più  che  naturale. 

Il  massimo  dei  punti  conseguibili  è  100.  Ma  è  notevole  il  fatto 
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che  questi  punti  non  vanno  distribuiti  in  parti  eguali  fra  le  cinque 
materie  d'esame.  Neiresecuzione  delle  tre  composizioni,  delle  quali 
s'è  parlato  nella  prima  prova,  al  pezzo  scelto  dalla  prima  lista  (di 
stile  fugato)  e  a  quello  scelto  dalla  3*  (di  stile  moderno)  è  assegnato 
un  massimo  di  16  punti  per  ciascuno,  mentre  al  pezzo  scelto  dalla 
2*  lista  (quella  riservata  a  Beethoven)  il  massimo  s'eleva  a  ben  24. 
Dodici  punti  sono  assegnati  alla  lettura  (sempre  come  massimo),  do< 
dici  all'esecuzione  delle  scale  e  degli  arpeggi  e  dodici  alle  domande 
sul  tocco,  mentre  8  soli  sono  assegnati  alla  diteggiatura. 

È  poi  notevolissimo  un  altro  fatto,  che  non  si  esige  nessuno  studio^ 
neppure  per  la  categoria  degli  insegnanti.  Prendiamome  nota  per 
quanto  mi  propongo  di  esporre  in  seguito  e  passiamo  alla  «  K.  Àka- 
demie  der  Tonkunst  »  di  Monaco. 

Il  programma  di  questo  esame  è  molto  conciso  e  lo  trascrivo  quasi 
integralmente: 

À)  Un  pezzo  di  stile  legato:  p.  e.  il  Concerto  Italiano,  la  Fan- 
tasia Cromatica  o  la  Toccata  in  Do  min.  di  Bach. 

B)  Un  tempo  di  una  sonata  di  Beethoven:  p.  e.  il  1"  tempo  del- 
l'op.  53  0  57,  V Adagio  dell'op.  31  n^  2,  lo  Sctierjso  dell'op.  31  nM, 
l'ultimo  tempo  dell'op.  109. 

Vengono  dati  tre  pezzi  tanto  di  A  quanto  di  B  e  l'esaminando 
ne  sceglie  uno  per  ciascuna  serie. 

C)  Un  tempo  di  concerto:  p.  e.  il  Concertstuke  di  Weber,  il  1«  o 
l'ultimo  tempo  d'un  concerto  di  Beethoven,  Chopin,  Schumann,  Ku* 
binstein,  Liszt,  ecc. 

Questo  tema  ò  eguale  per  tutti  i  candidati. 

D)  Lettura  a  prima  vista  d*uu  pezzo  di  media  difficoltà,  come 
un  tempo  di  sonata  di  Clementi,  Haydn,  Mozart,  Hummel,  oppure 
l'accompagnamento  d'un  pezzo  vocale  o  strumentale,  anche  con  tras- 
porto di  tono  in  caso  di  richiesta. 

E)  Cognizione  generale  della  letteratura  pianistica. 

1  temi  d'esame  vengono  assegnati  sei  settimane  prima  e,  curiosa 
disposizione  regolamentare,  i  candidati  si  obbligano  con  una  stretta 
di  mano  di  non  farsi  aiutare  nella  preparazione  all'esame...  Il  si- 
stema della  stretta  di  mano  dovrebbe  avere  una  più  larga  applica- 
zione, p.  e.  si  potrebbe  estendere  ai  debitori  invece  del  barbaro  uso 
di  firmare  le  cambiali... 
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C*è  inoltre  un  corso  speciale  della  durata  dì  un  anno  (Seminar) 
per  la  preparazione  all'insegnamento  del  pianoforte.  Questo  corso 
comprende: 

V  Pedagogia,  metodica  ed  estetica  pianistica,  storia  e  strutturi 
del  pianoforte,  letteratura  pianìstica,  acustica,  elementi  del  contrap- 
punto e  delle  forme. 
2^  Esercizi  pratici. 

Anche  in  questo  programma  d'esame  è  notevole  il  fatto  che  i  can- 
didati non  devono  prepararsi  a  nessuna  esecuzione  di  studia  anzi  qui 
non  si  richiedono  neppure  gli  esercizi  meccanici  di  scale  e  arpeggi. 
Si  bada  essenzialmente  al  valore  pianistico,  si  considera  che  nel  piti 
ci  sta  il  meno  e  bisogna  riconoscere,  che,  specialmente  l'esecuzione 
d'un  determinato  tempo  di  concerto  da  studiarsi  in  sei  settimane 
(aggiungendo  ciò  all'altre  prove)  richiede  un  grado  molto  rispetta- 
bile di  abilità  pianistica. 

È  pure  notevolissima  e  ben  giusta  l'esigenza  che  il  candidato  di- 
mostri una  conveniente  cognizione  della  letteratura  pianistica;  ed 
ora,  dopo  fatte,  anche  riguardo  a  questo  programma,  tali  brevi  con- 
siderazioni che  serviranno  di  base  a  quanto  dirò  in  seguito,  segui- 
terò l'esame  dei  programmi  degli  istituti  stranieri. 

Non  ho  il  programma  dell'esame  di  licenza  del  Conservatorio  di 
Odessa,  che   però  mi  si  assicura,  da  persona   competentissima,  non 
aver  nessuna  caratteristica  speciale;  ma  ho  bensì  l'intero  programma 
degli  studi  che  vi  si  fanno,  ciò  che  permette  di  farsi  egualmente  un' 
concetto  dell'indirizzo  dato  colà  a  questo  studio. 

Ci  si  trova  qui  di  fronte  a  una  tale  abbondanza  di  studi  e  di  pezzi, 
che  evidentemente  dev'esser  fatta  una  scelta  caso  per  caso,  secondo 
i  criteri  dei  vari  insegnanti  e  le  speciali  attitudini  degli  scolari.  Di 
cose  notevoli  rilevo  le  seguenti: 

1^  Che  vi  son  segnate  anche  fantasie-trascrizioni  di  opere  tea- 
trali, come  la  Sonnambula  e  il  Don  Giovanni  di  Thalberg,  il  Faust 
e  il  Rigoleito  di  Liszt; 

2^  Che  vi  si  adopera  Vedizione  originale  del  Gradus  di  Cle- 
menti ; 

3*  Cile  non  v'è  sempre  un  criterio  metodico  nell'indicazione  dei 
pezzi  da  studiarsi  in  un  dato  anno  del  corso.  Ad  es:  nel  2'' anno  del 
2<^  corso   sono  in  programma:  le  sonate  in  Mi  min.^  in  Do  Hi   min. 
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di  Haydn  e  quella  in  La  magg,  di  Mozart,  accanto  alta  sonata  in 
Fa  min.  di  Scarlatti,  tanto  più  difiBcile.  E  la  Pastorale  in  Mi  min. 
dello  stesso  Scarlatti  (certamente  meno  difiBcile  della  sonata  anzi- 
detta) è  segnata  invece  nel  S^  anno  del  3"*  corso  (rultimo  di  tutti) 
accanto  agli  studi  sinfonici  di  Schumann  e  al  Concerto  in  Mi  miìi 
di  Chopin!  E  così,  sempre  neirultimo  anno,  e  questa  volta,  in  pieno 
repertorio  russo,  abbiamo  la  Komanza  senza  parole  di  Tschaikowsky 
(ispiratissima  e  non  facile,  ma  neppur  tale  da  serbarsi  per  Tultimo 
anno)  accanto  al  Concerto  in  Si  ''  miìi.  dello  stesso  autore  ed  alla 
Fantasia  Orientale:  Islam  del  Balakirew,  pezzo  brutto  e  sconclusio- 
nato senza  dubbio,  ma  d'una  difificoltà  meccanica  spaventosa. 

La  coerenza  metodica  non  è  certamente  il  requisito  migliore  di 
questo  programma. 

Della  «  KOnigliche  Àkademische  Hocbsckule  fiir  Musik  »  di  Berlino, 
non  esiste  un  vero  programma  di  esame  di  licenza.  La  caratteristica 
di  questo  eccellente  istituto  (di  cui  fu  direttore  (sino  a  ieri  !)  il  sommo 
e  compianto  Joachim)  si  è,  «  che  viene  impartita  un'istruzione  par- 
ticolare a  seconda  delle  speciali  attitudini  di  ogni  scolaro  ».  Così 
pure  «  gli  scolari  non  sono  divisi  per  corsi  annuali  e  non  esiste  una 
scuola  preparatoria.  L'ammissione  dipende  da  un  esame  e  la  scelta 
dei  pezzi  da  eseguirsi  è  lasciata  al  candidato;  solamente  dev'esser 
tale  che  dall'esecuzione  si  possa  giudicare  delle  sue  generali  attitu- 
dini musicali  ». 

Il  regolamento  insiste  su  questo;  il  sistema  è  quello  di  non  averne 
veramente  nessuno  obbligatorio.  L'alunno  interno  dell'Istituto  viene 
licenziato  con  uno  degli  esami  semestrali,  dal  quale  risulta  che  egli 
non  ha  più  bisogno  d*esser  guidato  nei  suoi  studi.  È  un  insegna- 
mento spiccatamente  individuale  e,  dalla  corrispondenza  scambiata 
col  gentilissimo  sìg.  Segretario  dell'illustre  Istituto,  rilevo  più  che 
mai  questa  caratteristica. 

Presso  il  Conservatorio  di  Parigi  non  vi  sono  veramente  esami  di 
licenza,  ma  solamente  i  concorsi  ai  Prix  e  Accessiis,  ai  quali  pos- 
sono aspirare  soltanto  gli  allievi  del  Conservatorio  medesimo. 

Riguardo  agli  Istituti  Musicali  Italiani  credo  opportuno  essere 
molto  più  conciso,  non  perchè  io  creda  sia  tutta  roba  da  strapazzo, 
non  appartenendo  ai  detrattori  sistematici  di  quanto  si  fa  nel  nostro 
paese,  ma  perchè  i  relativi  programmi  sono  più  noti. 
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A  proposito  di  queste  analisi  di  programmi  son  io  il  primo  a  ri- 
conoscere che,  riguardo  a  quegli  esteri,  sarebbe  utilissimo  estendere 
e  approfondire  le  ricerche,  ma  il  presente  studio  comparativo,  che 
non  ha  dunque  la  pretesa  d^esser  completo,  sarà  tuttavia  sufficiente, 
spero,  a  formare  una  base  di  concetti  abbastanza  solida,  affinchè 
ciascuna  persona  competente,  anche  fra  il  numero  dei  buoni  dilet- 
tanti, possa  trarne  certe  conseguenze  senza  correre  il  rischio  di  crearsi 
opinioni  fantastiche  su  ciò  che  si  fa  ulFestero.  Credo  tanto  più  op- 
portuno di  far  qui  queste  considerazioni,  in  quanto  che  il  citato  ar- 
ticolo del  prof.  Mugellini  non  s'occupava  di  quest'analisi  e  perchè 
non  è  così  facile,  come  si  potrebbe  credere,  l'avere  sott' occhio  questi 
programmi,  che  non  si  trovano  per  es.:  né  alla  Bibl.  dell'Ist.  Mus. 
di  Firenze  né  a  quella  della  K.  Accademia  di  S.  Cecilia  in  Roma, 
dove  ne  feci  ricerca  personalmente  (1). 

I  programmi  di  licenza  degli  Istituti  Musicali  Italiani  hanno 
questo  di  comune  tra  loro:  esigono  dal  candidato  ch'egli  possegga 
un  repertorio  di  un  numero  di  studi  e  di  preludi  e  fughe  di  Bach, 
variabile  secondo  i  vari  programmi,  ma  sempre  ragguardevole,  ciò 
che  la  Commissione  esaminatrice  verifica  mediante  l'estrazione  a  sorte 
prescritta  dai  programmi  stessi. 

Al  Liceo  Musicale  di  Bologna  si  esigono  le  due  opere  complete 
del  Gradus  di  Clementi  e  del  Clavecin  di  Bach,  previa  estrazione 
di  5  numeri,  fra  i  quali  il  candidato  ne  sceglie  uno  e  l'eseguisce 
seduta  stante.  Presso  gli  Istituti  governativi  invece  T  estrazione  ha 
luogo  dal  V^  volume  solo  del  Clavecin  e  da  una  scelta  di  circa  un 
terzo  del  Gradus,  con  l'enorme  benefizio  per  l'esaminando  di  24  ore 
di  preavviso,  ciò  che  costituisce  una  facilitazione  eccessiva,  non  es- 
sendo molto  difficili  le  altre  prove  d'esame.  Presso  il  Liceo  Civico 
Benedetto  Marcello  di  Venezia  l'estrazione  e  l'esecuzione  seduta 
stante  hanno  luogo  invece  da  12  studi  di  Chopin,  6  di  Moscheles, 
6  preludi  e  fughe  del  Clavecin^  scelti  tutti  dal  candidato,  oltre  a 
uno  dei  3  studi  da  Concerto  di  Liszt. 


(1)  M'è  grato  qui  rivolgere  una  parola  di  sincero  ringraziamento  alle 
gentili  persone  che  hanno  facilitato  le  mie  ricerche  e  particolarmente  alla 
coltissima  Sig.na  Olga  Gogola  e  all'egregio  M.®  C.  Costantini,  risiedente  a 
Odessa. 
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Della  B.  Accademia  di  S.  Cecilia  in  Roma  parlerò  poi. 

Biassumendo  le  altre  condizioni  dei  vari  istituti,  si  richiede  l'ese- 
cuzione di  alcuni  pezzi  difficili,  a  scelta  del  concorrente,  con  molto 
maggiori  e  ben  pensate  esigenze  a  Bologna  e  con  la  seguente  par- 
ticolarità presso  ristituto  di  Venezia:  «eseguire  un  pezzo  scelto 
dalla  Commissione  ed  imposto  15  giorni  prima  dell'esame  ».  Questa 
prova  non  ha  riscontro  negli  altri  principali  Istituti  italiani  (non  co- 
nosco quello  di  Pesaro)  ed  ha  riscontro  invece  con  Tesarne  di  Mo- 
naco, dove,  come  si  rammenterà,  tutti  i  temi  vengono  dati  dalla 
Commissione  sei  settimane  avanti  Tesarne. 

Dovunque  poi  (meno  a  Bologna)  si  esige  l'interpretazione  di  un 
pezzo  dato  dalla  Commissione,  previo  lo  studio  di  due  o  tre  ore.  E 
in  tutti  gl'Istituti  si  esigono  cognizioni  di  armonia  e  teoria  in  ge- 
nerale, dove  più,  dove  meno.  Le  maggiori  esigenze  sono  negli  Isti- 
tuti governativi,  dove  si  esige  anche  il  trasporto  di  tono  (con  una 
conveniente  preparazione)  e  anche  il  solfeggio  e  la  scrittura  a  det- 
tatura in  tutte  le  sette  chiavi  in  esatta  corrispondenza,  la  qual  cosa 
è  a  parer  mio  (e  non  mio  solo)  un'esigenza  eccessiva,  gravosa  per  i 
concorrenti  e  sterile  nei  suoi  effetti. 

11  programma  d'esame  dell'Accademia  di  S.  Cecilia  ha  parecchie 
analogie  con  gli  altri;  ma  esso  ha  pure  un'importante  caratteristica 
speciale,  onde  ho  creduto  opportuno  serbarlo  ultimo  in  questo  studio. 

Per  quanto  riguarda  la  scelta  del  Gradus  di  Clementi  e  le  fughe 
di  Bach,  come  pure  riguardo  l'interpretazione  di  un  pezzo  dato  dalla 
Commissione,  la  lettura  a  prima  vista  e  il  trasporto,  valgono  presso 
a  poco  le  stesse  norme  del  programma  Ministeriale.  Così  pure  ri- 
guardo la  parte  teorica.  AlTAcc.  di  S.  Cecilia  però  si  richiedono 
inoltre  nozioni  elementari  di  acustica  e  psicologia  musicale.  Biguardo 
invece  all'esecuzione  di  pezzi  a  scelta  del  candidato,  qui  se  ne  ri- 
chiede soltanto  uno  «  di  Concerto  di  prima  forza  ».  Ma  la  diversità 
veramente  interessante  consiste  nella  prova  seguente:  «  esecuzione 
di  qualche  framìnento  scelto  fra  20  delle  principali  opere  di  Bee- 
thoven (fra  cui  3  sonate)  —  Chopin  (fra  cui  qualche  studio)  — 
Liszt  (fra  cui  qualche  studio)  —  Meudelssohn,  Schumann,  ecc.,  pre- 
sentate dal  candidato. 

Questa  è  una  prova  d'esame  veramente  importante,  e  corrisponde, 
sotto  altra  forma,  alla  prova  E  dell'Istituto  di  Monaco,  richiedente 
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che  il  candidato  conosca  la  letteratura  pianistica.  Questa  condizione, 
formulata  in  un  modo  o  in  un  altro  e,  ben  inteso,  applicata  non  già 
con  criteri  di  esagerazioni,  ma  neppure  di  compiacenti  limitazioni, 
dovrebbe  avere  eguale  importanza  a  quella,  ovunque  riconosciuta, 
d^una  buona  tecnica,  e  serve  a  conferire  non  poco  prestigio  all'esame 
di  S.  Cecilia. 

Ed  ora,  riassumendo  sempre  più  le  considerazioni  che  via  via  ho 
creduto  opportuno  di  fare,  l'inferiorità  dei  programmi  ministeriali 
risulta  manifesta,  sia  in  via  assoluta  (come  già  rilevò  l'illustre  pro- 
fessore Mugellini)  sia  in  via  relativa,  raffrontandoli  agli  altri  istituti 
italiani  e  stranieri. 

L'esame  di  Venezia  ha  un'impronta  geniale  col  richiedere  studi 
solamente  di  grado  superiore  e  con  l'obbligo  d'eseguire  un  pezzo  im- 
posto dalla  Commissione. 

L'esame  del  Liceo  di  Bologna  è  improntato  ad  una  grande  serietà 
ed  a  questa  caratteristica  aggiunge  l'altra  d'essere  il  più  italiano^ 
appunto  perchè  si  richiede  l'opera  completa  del  Gradus  di  Clementi 
(che  B.  Cesi  chiama  «  monumento  inconcusso  di  educazione  piani- 
stica »),  ed  inoltre  fra  i  pezzi  studiati  è  formalmente  prescritta  <  una 
composizione  classica  dì  autore  italiano  ». 

È  questa  una  delle  molto  maggiori  e  ben  pensate  esigenze  (in 
confronto  agli  altri  istituti)  alle  quali  prima  facevo  allusione.  Si 
richiedono  adunque:  una  delle  grandi  composizioni  di  Bach,  una 
sonata  di  Beethoven,  uno  studio  di  Chopin  ed  una  composizione  bril- 
lante di  autore  moderno. 

Da  tutto  ciò  mi  sembra  risultare  chiaramente  che  l'esame  di  Koma 
per  il  vantaggio  del  repertorio  pianistico  abbastanza  esteso  che  il 
candidato  deve  possedere  e  l'esame  di  Bologna  per  l'ampiezza  e  la 
serietà  degli  studi  richiesti  (diciamolo  pure  abbastanza  gravoso) 
nonché  per  la  dettagliata  richiesta  di  composizioni  di  vario  stile, 
questi  due  esami  dico,  sono  tali  da  soddisfare  in  gran  parte  ciò  che 
si  deve  ragionevolmente  pretendere  da  chi  aspira  a  un  diploma  di 
Magistero. 

Dico  in  gran  parte  ^  perchè  nell'uno  e  nell'altro  di  questi  due 
programmi  esiste  un  inconveniente  non  lieve. 

Nell'esame  di  Roma  le  parole  «  esecuzione  di  qualche  frammento 
scelto  »  ecc.,  sono  troppo  vaghe,  possono  dar  luogo  a  disparità  di  pa- 
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reri  nella  pratica,  secondo  il  modo  di  vedere  dei  componenti  la  Com- 
missione esaminatrice,  la  quale  può  trattenere  su  questa  prova  il 
candidato,  tanto  per  3  minuti  quanto  per  30...  Per  esser  più  chiaro 
e  più  pratico,  questo  articolo  del  programma  dovrebbe  dire  «  ese- 
cuzione di  due  interi  pezzi  e  di  qualche  frammento,  ecc.  »,  e  fissare 
la  durata  della  prova  in  un  limite  di  tempo,  per  es.  non  inferiore 
ai  15  e  non  superiore  ai  25  minuti.  Una  formola  meglio  definita  e 
meno  equivoca  dell'attuale  sarebbe,  a  mio  parere,  necessaria.  È 
inoltre  esagerata  la  facilitazione  dell'estrazione  24  ore  avanti  Tese- 
cuzione,  come  esagerata  è  l'esigenza  della  dettatura  per  setticlavio^ 
già  sopra  lamentata. 

Neiresame  di  Bologna,  che  pure  è  così  serio  ed  ha  esigenze  molto 
ragionevoli  riguardo  allo  stile  dei  pezzi  che  l'esaminando  deve  sce- 
gliere, esiste  pur  tuttavia  l'inconveniente  del  non  richiedersi  la  do- 
vuta conoscenza  di  repertorio  pianistico.  A  ciò  si  potrebbe  provvedere, 
inserendo  nel  programma  una  disposizione  analoga  a  quella  di  Roma 
0  a  quella  di  Monaco.  E,  allo  scopo  di  non  rendere  il  programma 
eccessivamente  gravoso,  si  potrebbe  senza  alcun  danno,  mi  sembra, 
ridurre  alla  metà  gli  studi  di  Clementi,  togliendone  in  primo  luogo 
tutti  quelli  di  stile  fugato,  essendo  questo  già  largamente  rappre- 
sentato nel  programma  con  Topera  completa  del  Clavecin.  E,  quando 
si  esigesse  una  conveniente  conoscenza  della  letteratura  pianistica, 
anche  l'intera  opera  di  Bach  potrebbe  essere  ridotta  a  metà,  restando 
ferma  naturalmente  Tesecuzione  seduta  stante. 

Queste  modificazioni,  o  altre  di  simile  natura,  dovrebbero  potersi 
introdurre  al  Liceo  di  Bologna,  meglio  che  altrove,  considerando  che 
lo  stesso  prof.  Mugellini  (cui  si  deve  questo  nuovo  risveglio  per  ot- 
tenere una  maggiore  cultura  pianistica  dai  licenziati)  è  una  delle 
personalità  più  stimate  nel  suUodato  Liceo. 

In  quanto  a  ciò  che  dei  programmi  stranieri  sopra  analizzati  si 
potrebbe  utilmente  imitare  nei  nostri,  il  sistema  di  Berlino,  ispirato 
certamente  a  larghezza  di  vedute,  non  è  però  applicabile  ai  nostri 
esami  di  licenza,  trattandosi  qui,  nella  maggior  parte  dei  casi,  di 
persone,  che  la  Coiumissione  esaminatrice  non  ha  mai  viste  ne  cono 
scinte;  invece  che,  solo  un  programma  fisso,  nettamente  determinato, 
è  per  noi  indispensabile. 

11  programma   dell'Istituto  di  Monaco,  che  s'è  trovato   tanto  ri- 
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marchevole  per  la  saa  impronta  spiccatameDte  pianistica,  sembra 
rebbe  potersi  prendere  senz'altro  a  modello  dei  nostri,  invece  che  in- 
trodurre in  essi  modificazioni  di  sorta.  Ma  bisogna  tuttavia  considerare 
che  a  Monaco  non  possono  dar  l'esame  di  licenza  se  non  coloro  che 
abbiano  frequentato  per  un  tempo,  sia  pur  breve  (almeno  un  corso), 
ristituto  stesso,  mentre  in  Italia  si  presentano  anche  molti  affatto 
estranei  (come  si  è  detto  per  Tlst.  di  Berlino),  onde  quest'ultimi  si 
troverebbero  in  una  condizione  disagevole  di  fronte  agli  alunni  ef- 
fettivi, perchè  costoro  potrebbero  facilmente  aver  già  studiato  qual- 
cuno dei  temi  che  poi  vengono  dati  per  esame.  Ben  lungi  dal  pen- 
sare che  ciò  potesse  farsi  per  biasimevole  parzialità,  ma  perchè, 
esigendosi  la  conoscenza  della  letteratura  pianistica^  è  impossibile 
che  durante  lo  studio  preparatorio  venga  escluso  ciò  che  può  esser 
dato  in  seguito  come  tema  d'esame  ed  è  anzi  ben  probabile  una 
inavvertita  concomitanza  di  scelta. 

Delle  disposizioni  contenute  nel  Syllabus  della  R.  Academy  di 
Londra,  potrebbe  essere  utile  valersi  per  meglio  specificare  ciò  che 
si  esige  dagli  aspiranti  in  fatto  di  esercizi  meccanici.  Le  indicazioni 
del  Syllabus  sono  fors'anco  alquanto  prolisse,  ma  in  fatto  di  programmi 
d'esame  è  preferibile  la  prolissità  alla  concisione,  quando  sia  la  chia- 
rezza che  ne  guadagna. 

Un'altra  disposizione  di  cui  tener  conto  sarebbe  forse  quella, 
che  nella  votazione  attribuisce  una  maggiore  o  minore  importanza 
alle  varie  parti  dell'esame.  Di  ciò  sarebbe  il  caso  di  valersi  più  o 
meno,  secondo  l'assetto  definitivo  che  si  volesse  dare  all'altre  dispo- 
sizioni di  un  dato  programma. 

Del  Syllabus  si  potrebbe  pure  trar  profitto  nel  senso  di  fare  una 
qualche  differenza  fra  esecutori  ed  insegnanti,  non  già  che  quest'ul- 
timi possano  essere  soltanto  mediocri  esecutori  (alla  qual  cosa  si  mostra 
giustamente  contrario  il  Mugellini  nella  ^//era  oper/a  alla  «  Nuova 
Musica  »);  ma,  per  quanto  riguarda  per  es.:  il  suonare  a  memoria  e 
anche  la  virtuosità  nello  stretto  senso  della  parola,  una  differenza 
non  sarebbe  da  escludersi  ed  è  questo  probabilmente  il  criterio  a 
cui  s'informarono  gli  autori  del  Syllabus.  All'insegnante  sono  invece 
necessarie  maggiori  cognizioni  teoriche  come  quelle  che  nel  Syllabus 
abbiamo  veduto  essere  richieste  col  mezzo  del  saggio  scritto  e  che 
s'insegnano  a  Monaco  nel  Seminar. 
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Una  qualche  modificazione,  basata  sopra  le  considerazioni  suesposte, 
potrebb'esser  dunque  un  utile  complemento  ai  migliori  nostri  pro- 
grammi. 

A  proposito  d'insegnamenti  teorici,  il  prof.  Mugellini  caldeggiava 
in  queste  colonne  un  insegnamento  di  anatomia  e  funzionamento 
della  mano  e  del  braccio.  Io  pure  trovo  giusto  questo  parere,  mentre 
però  ritengo  che  a  tale  scopo  sarebbe  sufficiente  un  brevissimo  corso 
di  lezioni,  dal  momento  che  noi  musicisti  non  ci  dovremo  occupar 
mai  di  chirurgia  operatoria...  Credo  invece  col  Mugellini  che  si  do- 
vrebbe dare  maggiore  importanza  all'armonia  e  al  contrappunto; 
questa  specie  di  sintassi  musicale  ò  troppo  utile  a  chi  insegna  perchè 
possa  essere  trascurata. 

E,  per  quanto  riguarda  gli  effetti  del  suono  nel  nostro  organismo, 
sembra  a  me  sufficiente,  ma  pur  necessaria  la  cognizione  di  certi 
fatti  fisici  ed  acustici  prettamente  scientifici,  senza  addentrarsi,  per 
riflesso  alla  psicologìa  musicale,  in  ipotesi  derivanti  dalla  psicofisio- 
logia e  dalla  psicofisica,  quando  non  vi  sia  una  base  assolutamente 
indiscussa. 

* 
*  * 

Tirate  le  somme,  il  risultato  è  il  seguente: 

1®  Assoluta  deficienza  dei  programmi  governativi. 
2®  Evidente  superiorità  dei  tre  istituti  di  Venezia,  Koma  e  Bo- 
logna (parlo  sempre  sotto  il  punto  di  vista  degli  esami  di  pianoforte, 
prescindendo  da  qualsiasi  altra  considerazione). 

Tengo  a  rilevare  questa  superiorità  per  concludere  che  con  qualche 
ritocco  (la  cui  opportunità  mi  sembra  di  aver  sopra  dimostrata)  questi 
programmi  potranno  dirsi  veramente  eccellenti  e,  se  così  avverrà,  sarà 
questo  il  miglior  mezzo  perchè  anche  i  programmi  governativi  ven- 
gano sollecitamente  modificati,  risultandone  allora  troppo  evidente 
l'assoluta  e  relativa  deficienza. 

L'esame  di  licenza  governativo  per  la  scuola  di  violino,  per  es.  è 
invece  serio  e  di  pratica  utilità;  la  Commissione  permanente  che 
presiede  agli  Istituti  musicali  non  vorrà  certo  lasciare  a  così  basso 
livello  l'esame  di  pianoforte,  specialmente  se  sarà  mantenuta  viva  e 
feconda  la  trattazione  in  proposito. 
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Ora,  prima  di  chiudere  questo  oiio  studio,  credo  opportuno  par- 
lare brevemente  del  «  Quesito  »  proposto  dal  Ch.™»  M.®  Del  Valle, 
cui  ho  accennato  fin  da  principio;  ora,  che  T analisi  dei  vari  pro- 
grammi d'esame  può  recare  nuovi  elementi  di  giudizio  sulla  que- 
stione. 

Il  fatto  che,  né  a  Londra  né  a  Monaco  si  richiedono  studi  {e  nella 
breve  analisi  di  questi  programmi  Tho  espressamente  rilevato),  sembra 
almeno  ammettere  che  gli  studi  non  sieno  ritenuti  strettamente  ne- 
cessari, specialmente  perchè  gli  studi  non  vengono  richiesti  neppure 
in  quell'esame  di  Londra  che  é  riservato  agrinsegnanti. 

È  ben  vero  che  piti  volte  nel  programma  dell'  Istituto  di  Monaco 
(in  luoghi  dei  quali  non  ho  fatta  prima  menzione,  perché  sarebbe 
stata  allora  cosa  estranea  al  soggetto  che  trattavo)  si  parla  di 
quelli  di  Bertini,  di  Cramer,  di  Moscheles.  Ma  ad  ogni  modo  la  loro 
totale  esclusione  dagli  esami  di  licenza  non  può  che  avvalorare  la 
tesi  sostenuta  dal  prof.  Del  Valle. 

11  prof.  Mugellini  nella  lettera  aperta  al  Del  Vallé^si  mostra  col- 
pito della  novità  della  sua  idea;  ma  trova  che  <  se  applicata  troppo 
radicalmente,  é  eccessivamente  ardita  »  e  ne  espone  le  ragioni  (1). 

Accanto  a  questa  lettera  aperta  ve  n'è  un'altra,  mia,  nella  quale 
trovo  nuova  e  giusta  in  massima  l'idea;  ma  non  facilmente  attua- 
bile, esponendo  io  pure  le  ragioni,  che  in  fondo  non  sono  dissimili 
da  quelle  espresse  dal  Mugellini.  Io  poi  propongo  nella  mia  lettera 
un  temperamento  che  qui  riassumo:  Non  bandire  gli  studia  molti 
dei  quali  hanno  un  valore  artistico  vero  e  proprio;  ma  in  parte 
sostituirli  con  passaggi  tecnici  estratti  dalle  opere  dei  grandi  maestri, 


(1)  In  questa  lettera  il  prof.  Mugellini  propone  anche  un  tipo  di  pro- 
gramma del  quale  fa  parte  una  scolta  di  20  pezzi  che  il  candidato  presenta 
alla  Commissione  la  quale  ne  scoglie  alcuni.  È  presso  a  poco  la  disposizione 
esistente  all'Accademia  di  S.  Cecilia  in  Roma. 

11  Mugellini  vorrebbe  tutti  i  pezzi  a  memoria:  quest'obbligo,  special- 
mente per  un  insegnante,  lo  trovo  troppo  gravoso  e  non  necessario,  pure 
rispettando  Topinione  del  proponente. 


\ 
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sul  genere  dei  «  passaggi  estratti  dalle  opere  di  Beethoven  da  Giu- 
seppe Buonamici  »,  Tinsigne  pianista,  tanto  benemerito  della  didat- 
tica pianistica.  Soggiungo  che  bisognerebbe  fare  altrettanto  di  autori 
meno  difficili,  come  Mozart,  Haydn,  Zipoli,  Frescobaldi,  ecc.,  e  trovo 
che,  quando  questo  materiale  didattico  fosse  opportunamente  scelto 
e  ordinatamente  disposto,  gli  alunni  potrebbero  con  maggiore  facilità 
e  diletto  e  impegno  crearsi  il  repertorio  pianistico,  del  quale  si  sente 
tanto  la  mancanza  e  la  necessità.  Mi  si  permetta  ora  di  aggiungere 
qualche  altra  considerazione  in  proposito. 

In  ogni  ramo  dello  scibile,  nello  studio  di  qualunque  lingua,  nella 
letteratura,  nel  disegno,  si  procura  quanto  più  è  possibile  che  lo  sco- 
laro sia  messo  a  contatto  con  qualche  opera  d*arte  che  abbia  un'in- 
teresse reale,  vivo,  estetico  per  quanto  semplice  e  frammentato.  Anche 
nelle  prime  proposizioni  da  tradursi  da  una  lingua  in  un'altra  si 
preferiscono  quelle  che  racchiudono  un  pensiero,  un  concetto,  una 
sentenza,  o  che  dicono  un  fatto  reale,  istruttivo,  che  esprimono  in- 
somma qualche  cosa,  che  sono  estetiche^  per  quanto  in  piccolo,  e 
meglio  che  mai  quand'esse  sien  tolte  da  qualche  classico  autore.  Così 
si  fa  per  le  similitudini,  per  le  figure  rettoriche;  si  prendono  citan- 
dole quanto  più  sia  possibile,  dai  buoni  autori  e  sempre  per  questo 
scopo  sì  formano  le  antologie;  così  si  fa  dei  calchi  in  gesso  e  dei 
chiaroscuri  o  modelli  di  qualsiasi  specie,  che  sono  riproduzioni  di 
frammenti  d'opera  d'arte  greca,  o  grecoromana,  o  gotica  o  del  Ri- 
nascimento e  così  via. 

Perchè  non  si  deve  cercare  di  far  altrettanto  della  musica?  Ap- 
pena sia  possibile  sostituire  a  moltissimi  studi,  foggiati  tutti  su  di 
un  medesimo  stampo,  parlando  io  sempre  di  studi  non  artistici,  ma  di 
solo  meccanismo,  con  frammenti  di  buone  composizioni  ordinate  se- 
condo le  difficoltà  che  rappresentano  (appunto  come  si  scelgono  e 
coordinano  le  proposizioni  secondo  le  regole  grammaticali  che  si  vo- 
gliono applicare)  si  procuri  di  farlo. 

Fino  a  che  questo  repertorio  didattico  non  sia  riformato,  l'inva- 
dente predominio  dello  studio  in  confronto  al  resto  del  tempo  che  lo 
scolaro  può  dedicare  al  suo  strumento,  rappresenta  una  necessità  su- 
bita piuttosto  che  un'opportunità  desiderata. 

Ma  una  buona  scelta  di  passaggi  estratti  da  classici  autori  corri- 
sponderebbe, non  solo  all'indirizzo  che  va  sempre  più  accentuandosi  in 
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Ogni  disciplina,  indirizzo  analitico  prima,  sintetico  poi;  ma  sarebbe 
altresì  la  continuazione  e  la  logica  conseguenza  di  un  metodo  in  uso 
già  da  gran  tempo  nel  campo  pianistico,  se  vi  si  addentra  bene  Tos- 
servazione. 

Il  Tausig,  il  Bùlow,  il  Buonamici,  il  Mugellini  (anche  nella  re- 
cente sua  pubblicazione  del  Chradus  di  Clementi,  Leipzig,  Breitkopf  et 
Hàrtel)  e  tanti  altri  non  consigliano  forse  continuamente  di  conver- 
tire i  pili  interessanti  dettagli  degli  studi  da  loro  riveduti,  in  altret- 
tanti esercizi  solamente  meccanici  e  non  ne  indicano  forse  accura- 
tamente le  varie  maniere?  Perchè  non  si  deve  fare  altrettanto  dei 
dettagli  pili  interessanti  che  appartengono  alle  composizioni  dei  piti 
grandi  maestri  con  i  criteri  più  convenienti  cui  ho  sopra  accennato? 
E  di  questo  metodo,  oltre  Tapplicazione  dal  lato  meccanico,  si  trova 
adeguato  riscontro  anche  riguardo  lo  stile,  l'estetica,  lo  spirito,  per 
dir  così,  della  composizione  musicale.  Abbiamo  di  fatto  le  due  edi- 
zioni delle  Suites  di  Bach,  quella  del  Klindvorth  e  quella  dello 
stesso  Mugeliìnì,  le  quali,  con  l'analisi,  con  prospetti,  con  opportu- 
nissime  ed  acute  osservazioni  di  critica,  mirano  a  sviscerare  sempre 
più  il  senso  intimo,  la  purezza  di  quelle  magistrali  composizioni  — 
ne  fanno  una  vera  esegesi.  E  appunto  anche  dalle  Suites  e  dalle 
Partite  di  Bach,  quanti  dettagli  di  passi  tecnici  non  si  potrebbero 
ricavare,  sostituendo  lo  studio  di  questi  a  molti  studi  dozzinali  ed 
anche  a  molti  aridi  esercizi  strettamente  meccanici?  Quanto  grande 
sarebbe  il  risparmio  di  tempo  e  il  conseguente  vantaggio  nella  mag- 
giore larghezza  di  repertorio  artistico! 

Del  resto  sono  io  il  primo  a  riconoscere  che  Vevoluaione  è  ben 
preferibile  alla  rivolueione  e  queste  idee  e  queste  proposte  (del  pro- 
fessore Del  Valle  e  le  mie),  se  saranno  egualmente  buone  e  utili 
come  sono  sinceramente  ispirate  all'incremento  dell'arte  pianistica, 
non  mancheranno  a  poco  a  poco  di  guadagnar  terreno  e  farsi  strada 
da  sé. 

Gino  Bellio. 


LA.    MUSICA    PER    «  LA    NAVE 


DI  GABRIELE  D'ANNUNZIO 


LETTERA  ALL'AVV.  GIUSEPPE  BOCCA 


IJlla  desidera,  egregio  e  carissimo  amico,  che  io  Le  parli  di  questa 
mia  musica  che  proprio  in  questi  ultimi  giorni  ho  finito  di  comporre 
per  la  tragedia  del  Poeta,  ed  io  ben  volentieri  rispondo  all'invito, 
tanto  più  che  trattandosi  di  un'opera  del  D'Annunzio,  anche  i  lettori, 
della  Rivista  Musicale  Italiana  —  ai  quali  Ella  vuole  far  leggere 
la  mia  lettera  —  potrà  interessare  di  sapere  come  il  musicista  abbia 
tentato  di  realizzare  le  intenzioni  del  poeta. 

Quale  significato,  quale  ufficio  e  quanta  importanza  abbia  la  mu- 
sica in  questa  sua  ultima  mirabile  opera,  il  D'Annunzio  stesso  dirà 
tra  breve  in  un  articolo  che  gli  è  stato  chiesto  e  che  sarà  pubbli- 
cato sul  Corriere  della  Sera.  Io  perciò  Le  parlerò  solamente  della 
mia  musica  quel  tanto  che  stimerò  necessario  per  giustificare  le 
forme  della  stessa,  forme  che  sono  innegabilmente  o  dimenticate,  o 
insolite,  0  nuove. 

Su  molti  giornali  è  stato  accennato  a  iniermeeei  musicali.  Ora, 
intermezzi  nel  senso  che  si  dà  comunemente  a  questa  parola,  di 
composizioni  strumentali  interposte  fra  un  atto  e  l'altro  del  dramma 
a  illustrazione  o  cemento,  nella  Nave  non  ce  ne  sono.  E  né  pure  ci 
sono  brani  di  musica  posti  ad  accompagnare  la  declamazione  dei 
personaggi  quasi  a  rinforzo  della  loro  espressione  sentimentale:  e  né 
pure  ci  sono  brani  di  musica  che  accompagnando  l'azione  muta  degli 
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attori  possano  quasi  rivelare  degli  stessi  Tinti mo  sentimento  che  li 
fa  agire.  Non  melologhi  dunque,  quali  lo  Schumann  ha  scritto  per 
il  Manfredi  non  musique  de  scène  quale  ha  scritto  il  Bizet  per 
VArlésienne  di  Alphonse  Daudet,  o  Gabriel  Pierné  per  la  Samari- 
taine  del  Bostand.  Ma  ci  sono,  nella  Nave^  dei  cori,  molti  cori,  e 
una  lunga  danza. 

I  cori  sono  tutti,  fuor  che  uno  (un  inno  pagano  a  Diona),  reli- 
giosi, liturgici;  la  danza  è  una  danza  profana. 

Quali  melodie  ho  io  usato  per  i  miei  cori?...  Ecco  il  primo  punto 
importante  sul  quale  è  necessario  ch'io  mi  spieghi.  Perchè  quando 
si  tratta  di  musica  religiosa  vien  subito  posta  in  campo  la  eterna 
quistione,  se  debba  essere  considerato  come  tale  solo  il  canto  così 
detto  gregoriano,  o  la  musica  polifonica  così  detta  palestriniana,  o 
anche  certa  musica  moderna  così  detta ...  seria. 

Ebbene:  io  non  ho  usato  né  il  canto  gregoriano  né  la  polifonia 
palestriniana,  né  ho  scritto  della  musica  moderna  seria.  Le  melodie 
liturgiche  della  chiesa  latina  prese  come  tali  avrei  dovuto  farle 
cantare  all' uni  ssono  o  in  ottava,  e  Teifetto  sarebbe  stato  certamente 
monotono  per  non  dire  noioso,  anche  a  malgrado  di  una  esecuzione 
eccellente;  d'altra  parte  io  non  avrei  dovuto  fare  altro  che  adattare 
le  melodìe  dei  libri  liturgici  alle  parole  latine  del  poeta,  e  se  ciò 
mi  sarebbe  riuscito  poco  faticoso  mi  sarebbe  anche  stato  poco  pia- 
cevole; infine  il  nostro  gusto  musicale  é  ora  tanto  diverso  da  quello 
degli  uomini  di  dieci  o  quindici  secoli  addietro  che  una  melodia 
cantata  semplicemente  all'unissono,  senza  accordi  che  la  sorreggano 
e  la  illuminino,  non  riesce  a  penetrarci  e  a  far  vibrare  la  nostra 
sensibilità.  La  polifonia  palestriniana  non  Tho  usata  perchè  per  la 
ristrettezza  e  il  rigore  delle  regole  che  la  governano,  non  è  possi" 
bile  svolgere  in  essa  liberamente  la  melodia,  la  quale  vi  resta  im- 
pedita nel  suo  cammino,  inceppata  nel  suo  movimento,  strozzata  nel 
suo  respiro.  Quanto  alla  musica  seria  moderna,  quella  certa  musica 
che  vuol  avere  il  carattere  religioso,  si  tratta  solamente  di  roba  fab- 
bricata faticosamente  da  chi,  non  avendo  inspirazione  per  la  musica 
di  teatro  o  di  concerto,  cerca  un  rifugio  nella  chiesa,  dove  veramente 
non  si  applaude  ma  neppure  si  Sschia,  per  farsi  ascoltare  e  farvi 
ammirare  la  propria  valentìa  di  fabbricante:  e  di  questa  musicalo 
non  so  farne  e  non  voglio  saperne  fare. 
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Dunque:  perchè  io  ho  il  convincimento  profondo  che  il  sentimento 
religioso  abbia  trovato  una  volta  la  sua  pura  e  alta  espressione  nelle 
melodie  della  liturgia  primitiva,  io  ho  composto  le  mie  melodie  inspiran- 
domi a  quelle  bellissime,  attingendo  alla  loro  fonte  limpida.  Perchè  io 
penso  che  tutte  le  difformazioni  ritmiche  e  melodiche  —  allargamenti, 
diminuzioni,  ecc.  —  e  le  semplificazioni  alle  quali  esse  sono  state 
sottoposte  nelle  composizioni  del  periodo  aureo  della  polifonia  vocale, 
ne  abbiano  alterato,  o  menomato,  o  distrutto  la  espressione  originale 
(e  con  questo  non  intendo  affatto  disconoscere  il  grande  valore  di 
quelle  musiche  che  io  amo  e  ammiro  e  che  talora  mi  commuovono 
e  mi  entusiasmano),  ho  voluto  che  la  polifonia  della  mia  musica 
corale  sorgesse  generata  spontaneamente  dalle  melodie  stesse,  svol- 
gentisi  liberamente  in  tutta  la  ricchesea  del  laro  ritmo  originale, 
e  conservando  le  loro  caratteristiche  modali. 

Caratteristiche  modali.  Che  io  mi  fermi  ora  un  momento  a  chia- 
rire il  significato  di  queste  parole. 

È  noto,  che  mentre  noi  musici  moderni  possiamo  comporre  le  nostre 
melodie  in  due  modi  solamente  {maggiore  e  minore)^  gli  antichi  — 
greci  e  latini  —  potevano  comporre  le  loro  in  sette  modi  differenti,  di- 
stinti dalla  posizione  dei  semitoni  nella  formazione  della  scala.  Ora, 
non  solo  io  non  credo  che  i  nostri  due  modi  superstiti  abbiano  raccolto 
in  se  stessi  le  caratteristiche  espressive  dei  modi  abbandonati,  sì  da 
bastare  essi  soli  a  qualsiasi  genere  di  espressione  musicale  ottenibile 
con  la  melodia  senza  modulazioni,  ma  son  convinto,  per  le  esperienze 
fatte,  che  nei  modi  abbandonati  è  una  ricchezza  e  una  varietà  di 
espressione  della  quale  i  musicisti  non  hanno  finora  potuto  ben  co- 
noscere il  valore  per  essersi  smarriti  troppo  presto  per  una  falsa 
strada,  una  ricchezza  che  è  tutta  da  prendere  e  che  deve  essere 
discoperta  per  gli  artisti  che  cercano  instancabilmente  la  bellezza 
nelle  sue  forme  più  pure. 

lo  dunque  ho  composto  le  melodie  per  i  cori  de  «  la  Nave  *  nei 
modi  dimenticati  della  musica  liturgica  primitiva,  che  è  quanto  dire 
nei  modi  della  musica  greco-latina.  E  ho  scelto  per  ogni  coro  il 
modo,  in  che  comporre  la  melodia,  che  avesse  Vethos  più  rispondente 
al  significato,  alla  espressione  del  testo  poetico.  11  quale  ethos  non 
ho  voluto  considerarlo  stabilito  nelle  definizioni  degli  antichi  teorici 
greci  0  latini,  dei  filosofi,  o  dei  primi  musicologi  della  Chiesa,  ma  ho 
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voluto  sentirlo  io  stesso  in  me  profondamente.  Talvolta  mi  è  avvenuto 
che  un  dato  modo  ha  acquistato  nella  mia  musica  un  carattere  espres- 
sivo pili  vario,  più  ricco  e  non  di  rado  lontano  da  quello  definito  da 
tale  0  taFaltro  antico  scrittore.  Ciò  in  conseguenza  della  polifonia, 
che  lumeggiando  diversamente  il  motivo  musicale,  distribuendo  va- 
riamente le  ombre,  ha  dato  risalto  a  uno  fra  i  caratteri  espressivi 
affini  del  modo,  o  ne  ha  attenuato  k  forza. 

Per  la  più  gran  parte  dei  miei  canti  religiosi  ho  usato  il  modo 
eolio  0  ipodorico.  Aeolius  simplex,  dice  Apuleio,  ma  quando  le  pa- 
role del  testo  Tanno  voluto,  la  melodia  mi  si  è  svolta  in  esso  così 
da  conferirgli  Vethos  ToiGpov  che  gli  attribuisce  Eraclide  dal  Ponto, 
0  quel  carattere  |Li€TaXoTrp€TTè^  che  gli  riconosce  Aristotile. 

Così  il  modo  iastio  (ipofrigio)  che  io  ho  usato,  per  esempio,  per 
il  gran  coro  alleluiatico  che  corona  luminosamente  il  prologo  della 
tragedia,  non  Tho  usato  solo  per  quel  carattere  ttùarripóv  che  Era- 
clide gli  attribuisce,  ma,  per  il  movimento  degli  accordi  che  da  esso 
traggono  la  loro  ragion  d*essere,  e  per  il  gioco  dei  ritmi  insieme 
intrecciati,  esso  ha  raggiunto  nella  mia  intenzione  una  espressione 
più  varia,  più  viva,  più  energica,  pur  rimanendo  sempre  il  modo 
più  caratteristico  dello  stile  diastaltico  di  Platone. 

Ho  usato  il  modo  frigio  per  Vlnno  a  Diona,  per  una  antifona 
erotica  che  Basiliola  la  bellissima  la  incantatrice  la  divina,  canta 
al  suo  apparire  nel  primo  episodio,  e  per  le  danze,  perchè  veramente 
nessun  modo  poteva  fornirmi  meglio  del  frigio  Telemento  adatto  per 
la  costruzione  di  melodie  aventi  Yethos  necessario,  perchè  il  modo 
frigio  della  citarodia  e  della  lirica  corale  di  Sacadas  e  di  Stesicoro 
e  delle  canzoni  di  Ànacreonte  ha  veramente  Tethos  èvOcuaiaariKÓv, 
òpTiaariKÓv,  iraOcTiKÓv  che  mi  occorreva  per  le  mie  canzoni  e  per 
le  mie  danze. 

Ho  detto  di  aver  composto  io  stesso  nei  vari  modi  le  melodie  per 
i  diversi  cori.  Così  è:  meno  una  (la  melodia  dell'^t^  maris  stella 
che  ho  usato  tal  quale  si  trova  nei  libri  corali,  solo  con  qualche 
lieve  modificazione  melodica  nella  ripetizione  delle  strofette),  meno 
una,  le  melodie  son  tutte  mie.  Tre  però  sono  svolte  da  vofiioi  an- 
tichi, che  possono  trovarsi  facilmente  fra  quei  trenta  o  trentacinque 
che  Reginone  di  Prum  ha  trascritti  nel  suo  Tonarius.  Ora,  per 
mostrare  come  io  abbia  svolto  i  vojlioi  antichi,  ne  trascrivo  qui  uno: 
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(V.  rinno  *  Gloria,  laus,  et  honor  ,  della  Dominica  in  Pahnis). 


dal  quale  ho  tratto  questa  melodia: 

lì  coro  dei  Catecumeni  (dall'episcopio). 


In  De-am  e -sul       -        -       tet 


ja       -      bi  -  lan 


P===P=^ 


É^ 


do 


•i» 


:zjstzBt 


tzt 


•a- 


-#-«»- 


Z^Zltlt 


ca-ro  et  cor 


3 


^^^^^^ée^^^^S^TF^ 


no 


■tniin 


Non  occorre  che  io  ne  faccia  l'analisi  :  il  procedimento  tecnico  ò 
evidente  e  non  ha  bisogno  di  dimostrazione.  E  non  occorre  neppure 
che  io  insista  sul  carattere  ritmico  di  questi  canti:  come  io  abbia 
tentato  di  rendere  nella  notazione  moderna  la  ricchezza  melisroatica 
delle  antiche  melodie  è  pure  evidente. 

Ho  accennato  avanti  a  un  coro  profano,  a  un  Inno  a  Diona.  Esso 
ha  un  carattere  assai  differente  dagli  altri  canti,  sia  per  la  espres- 
sione fondamentale  della  melodia,  che  vuol  essere  di  ardore  sensuale, 
sia  per  la  sua  forma  ritmica  che  è  rigorosamente  simmetrica.  Le 
ragioni  della  differenza  stanno  in  questo  :  1®  Che  la  melodia  è  com- 
posta su  una  base  modale  varia  e  instabile,  a  differenza  dei  canti 
religiosi  :  che  il  ritornello  di  ogni  strofa  è  musicato  nel  genere  cro- 
matico i  che  la  melodia  non  indugia  mai  in  eleganze  melismatiche, 
ma  è  cantata  alle  stelle  in  sillabe  squillanti  e  chiare  :  2^  Che  do- 
vendo io  musicare  un  inno  in  versi  (un  trimetro  giambico)  ho  dovuto 
regolare  la  durata  delle  note  componenti  la  melodia  e  distribuire  gli 
accenti  secondo  la  quantità  delle  sillabe,  secondo  la  lunghezza  e  la 
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brevità  dei  piedi,  contrariamente  a  quel  che  ho  fatto  per  i  cori  litur- 
gici, il  testo  dei  quali  è  scritto  o  in  prosa,  o  nella  forma  del  quasi- 
versus  della  decadenza  (di  S.  Ambrogio),  o  in  quella  forma  che  può 
considerarsi  generata  dairéipinò^  greco  e  dal  risquoh  sirìaco. 

Ora  potrei  parlare  del  come  1  con  religiosi  siano  posti  nella  tra- 
gedia in  contrasto  con  Tinno  profano  a  Diona,  potrei  dire  come  io 
abbia  tentato  di  far  spiccare  nella  fusione  polifonica  dei  diversi  canti 
il  carattere  di  ognuno  di  essi,  per  mezzo  di  modalità  e  tonalità  di- 
verse intrecciate  insieme,  di  ritmi  contrari,  o  valendomi  del  diverso 
metallo  delle  voci  nella  parte  grave  o  acuta  della  loro  estensione; 
ma  questo  sarà  compito  dei  critici,  se  i  critici  vorranno  occuparsi 
della  mìa  musica:  io  passo  oltre. 

Nella  Nave  c'è  una  danza  profana.  Nel  secondo  episodio,  davanti 
all'agape  rinnovata  con  rito  profano  del  vescovo  Sergio,  sette  danza- 
trici danzano  intorno  a  sette  alti  candelabri,  in  una  nuvola  di  pro- 
fumi, una  danza  bellissima,  che  composta  da  principio  in  movenze 
piene  di  grazia,  si  accelera  poco  a  poco  fino  a  diventare  frenetica 
quando  Basiliola  stessa,  sulla  clamide  purpurea  del  dèspoto  Marco 
Grati  co  danza  la  Danza  di  vittoria. 

Ora  io  non  ho  voluto  ricostruire  esattamente,  nella  mia  musica, 
una  danza  greca,  ma  poiché  la  scienza  dell'orchestrica  greca  mi  offriva 
ritmi  e  forme  i  più  ricchi  e  le  più  belle,  mi  son  giovato  degli  uni 
e  delle  altre.  Così,  per  dare  un  esempio,  allora  che  le  danzatrici 
accelerano  i  loro  movimenti,  e  rotta  la  prima  figura  di  danza  (rai^ 
xepaìv  òpx€ia6ai),  si  inseguono  disciolte,  la  melodia  degli  auleti  che 
fino  a  questo  punto  è  stata  composta,  per  quel  che  riguarda  il  ritmo, 
di  una  mistura  di  piedi  logaedici  e  di  giambi,  si  anima  di  una  forza 
nuova  e  maggiore  composta  nel  metro  erotico  inventato  da  Sotades 
alessandrino  nel  terzo  secolo  avanti  Cristo,  e  la  struttura  palinodo- 
antitetica  dei  periodi  riproduce  la  aiKivvi^  satiriaca.  Il  tema  gene- 
ratore di  questa  danza  è  quello  stesso  deirJnno  a  Diana: 


^^^^^m^^ÀÀLLÉ^m 


Do  -  mi  •  ne  es     pò  -  tens   et     al    •    mas  sed  eom  -  pU       di  -  ts     mi  -  re       est 

Dal  quale  ho  tratto,  per  la  danza  €  dei  sette  candelabri  »,  queste 
altre  melodie: 
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'iJ^'—r'0  f  l 'U^^ 


(Metrum  sotadicum). 


i^^ 


:f=f: 


È 


i^rrrff^ea^j^!^ 


Così  dairantifona  erotica  cantata  da  Basiliola  nel  primo  episodio, 
alla  quale  ho  già  accennato,  ho  tratto  la  melodìa  strumentale  della 
darufa  di  vittoria. 

m 

Poche  parole  ora  sullo  strumentale  di  queste  danze. 

È  evidente  che  io  non  avrei  potuto  strumentare  con  Torchestra  mo- 
derna danze  che  si  figurano  sonate  sulla  scena  con  strumenti  antichi, 
citare,  auloi,  crotali,  sistri.  Ma  d'altra  parte  sarebbe  stato  un  errore 
grossolano  quello  di  usare  un'arpa  e  un  flauto  o  un  oboe,  pretendendo 
così  di  rispettare  la  verità  storica.  Non  c'era  che  una  cosa  da  poter 
fare  :  usare  tutti  quegli  strumenti  moderni  che  potessero  somigliare 
nel  loro  suono  agli  strumenti  antichi  :  solo  quelli  per  non  distruggere 
l'illusione  della  rappresentazione  scenica,  tutti  per  ottenere  il  mas- 
simo dell'effetto  polifonico. 

Ed  io  ho  usato  perciò  arpe  a  imitazione  degli  strumenti  a  corda 
(Kpovófieva  5pTava),  dalla  citara  di  Timoteo  Milesio  dai  capelli 
rossi  alla  pectis  acuta,  dalla  tnagadis  di  Anacreonte  alla  sambuca 
siriaca,  al  barbiton  grave  ;  ho  usato  flauti  e  oboi,  e  corno  inglese,  e 
fagotti  a  imitazione  degli  auloi,  àdWaulos  virginale,  che  accompa- 
gnava la  danza  pirrica  delle  Amazzoni  intorno  alla  statua  di  Arte- 
mide, 2L\Yaulos  citaristico  al  quale  Caio  Gracco  chiedeva  l'intonazione 
oratoria,  dal  flauto  traverso  degli  alessandrini  alle  tibiae  spondaiche 
pompeiane,  agli  auloi  frigi  dal  suono  stridente  ;  ed  ho  usato,  infine, 
strumenti  a  percussione  d'ogni  genere,  sistri,  crotali  (che  si  stanno 
ora  costruendo)  e  timpani. 
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È  stato  scritto  su  qualche  giornale,  e  io  ricordo  di  averlo  letto, 
che  nella  Nave  ci  sono  dei  canti  marinareschi.  No,  non  ce  ne  sono. 
Si  odono,  è  vero,  nel  primo  e  nel  secondo  episodio  delle  grida  lon- 
tane di  marinai  (grida  intonate,  ritmate  e  composte  pure  in  accordi), 
ma  canti  propriamente  detti  no. 

Una  parte  musicale  assai  importante  hanno  nella  tragedia  le  trombe 
navali  e  le  buccine  :  fra  gli  squilli  delle  trombe  che  fendono  il  canto 
multivoco  del  popolo  alleluiante  termina  il  prologo,  fra  gli  squilli 
guerreschi  delle  trombe  che  annunciano  l'arrivo  di  Giovanni  Faledro 
termina  il  secondo  episodio,  fra  gli  squilli  delle  buccine  che  salutano 
la  partenza  della  Nave  verso  Toriente,  finisce  l'ultimo  episodio. 

* 

Ecco:  io  credo  di  averLe  detto  ora,  in  succinto  e  forse  un  poco 
disordinatamente,  ciò  che  Ella,  egregio  e  carissimo  amico,  desiderava 
sapere  intorno  alla  mia  musica,  ciò  che  Ella  crede  possa  pure  inte- 
ressare i  lettori  della  Rivista  Musicale  Italiana. 

Per  concludere  brevemente,  io  dunque  non  ho  voluto  fare  della 
musica  antica,  della  musica  del  VI  secolo,  che  sarebbe  stata  un'im- 
presa assurda  e  senza  arte,  ma  ho  voluto  trarre  dalla  musica  antica 
tutti  quegli  elementi  formali,  melodici,  ritmici  che  potevano  servirmi 
per  esprimere  più  efficacemente  quel  che  avevo  da  esprimere.  E  ciò 
non  ho  fatto,  ripeto,  per  aver  da  scrivere  la  musica  di  un'azione 
tragica  posta  nel  VI  secolo,  ma  perchè  sono  convinto  che  nella  mu- 
sica antica  sia  tale  ricchezza  di  mezzi  espressivi  dalla  quale  molto  si 
possa  prendere. 

Io  ho  scritto  per  la  tragedia  di  Gabriele  d'Annunzio  quella  mu- 
sica che  ho  creduto  dovesse  essere  la  sua  propria^  io  —  sono  orgo- 
glioso di  poterlo  dire  —  credo  di  aver  scritto  la  musica  che  per  la 
sua  tragedia  immortale  deve  aver  immaginato  e  presentito  Gabriele 
d'Annunzio. 

La  ringrazio,  egregio  amico,  delle  cordiali  parole  con  le  quali,  in 
ogni  Sua  lettera.  Ella  mi  incita  a  camminare  con  animo  forte  e  con 
sicura  fede  verso  un  avvenire  di  luce  e  Le  stringo  affettuosamente 
la  mano.  Il  Suo 

da  Parma,  P  novembre   del   *907. 

Ildebrando  Pizzetti. 


L'ALLITERAZIONE 


E  LO  SVILUPPO  DELLA  TONALITÀ. 


A.bbiamo  ^ià  potuto  farci  un'idi^a  ck*irim portanza  cleirallitiì- 
razione  riguardo  allo  sviluppo  del  ritmo  e  della  melodia  ;  ha 
essa  importanza  anche  i)er  Taiinonia?  Indirettamente  si,  e 
grande.  Come  Talliterazione  poetica  fu,  da  prima,  un  accidente 
di  struttm'a  verbale  e,  indi,  un  giuoco  più  che  un  indizio  di  coor- 
dinazione musicalo  ed  estetica  ma.  a  poco  a  poco,  affinandosi 
e  accentuandosi  sotto  il  martello  dei  j)oeti,  concorse  ad  accre- 
scere relasticità  e  la  sonorità  della  i)oesia  moderna  e  ad  otte- 
nere, cosi,  una  vera  serie  di  tonalità  d^er  (pianto  vagamente 
definibili,  distinte  all'orecchio  accorto),  cosi  la  alliterazione  me- 
lodica: adoperata  da  j)rima  quasi  soltanto  per  il  suo  [)otere  di 
fascinazione  e  insieme  per  ragioni  di  pura  struttura  in  musiche 
rudimentali,  invitata  d'istinto,  [>iii  tardi,  ad  un'azione  elettiva  e 
costante  su  certe  nott^  d<*lla  gamma,  affermò  e  defini  nella  mu- 
sica moderna  le  tonalità,  in  ciò  soccorsa  dairallit<?razione,  per 
cesure,  di  note  intese  a  delimitare  le  frasi  musicali. 

L'allit erazione  è  inerente  a  manifestazioni  estetiche  che  si 
effettuano  nel  tempo  e  in  uno  spazio  ^sonoro)  limitato.  Ma  ove 
questa  alliterazione  strutturale  venga  intensificata  dall'azione 
elettiva  del  musicista  mediante:  la  distribuzione  degli  accenti, 
cioè  la  scelta  intuitiva  delle  "  figurazioni .,  ritmiche,  la  disposi- 
zione delle  parti,  la  scelta  del  tono  e  dei  timbri,  gli  artifici  con- 
trap])untistici.  insomma  mediante  tutti  i  cosi  detti  mezzi  tecnici, 
può  divenire,  da  fenomeno  necessario,  fatto  (^stiitico,  ^  espressione  „ 
affinata  e  condensata,  cioè  caso  particolare  di  un  fenomeno  este- 
tico capitale:  la  Ripetizione  est(;tica:  il  ritmare  che  fa  neiraitista 
creatore  llnvenzione  estetica.  Ma  passiamo  all'origine  del  sen- 
timento tonale  e,  poiché  non  può  esservi  tonalità  senza  una  serie 
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di  suoni  musicali  ^ià  organicamente  istituita,  cioè  senza  una 
gamma,  coordinata  d'istinto,  facciamo  alcune  brevi  considera- 
zioni sulla  costituzione  delle  gamme.  La  gamma,  se  considerata 
come  ima  coditìcazione  degli  elementi  musicali  o  note,  può 
qualche  volta  alterare,  con  l'enunciazione  ^  a  posteriori  „  di  certe 
leggi  o  con  l'affermazione  di  una  qualsiasi  convenzione,  gli  ele- 
menti musicali  fornitigli  dairistinto  musicale  dell'uomo  o  più 
tosto  dalle  leggi  acustiche  che  s'impongono  natm'almente  al- 
l'orecchio di  questi  secondo  le  particolari  disposizioni  della  razza, 
Tetà  artistica  di  essa  e  l'ambiente  storico. 

Bastino,  per  tutte,  le  alterazioni  (temperamenti)  della  gamma 
moderna  e  le  altre  che  i  (.rn^ci  dovettero  alle  teorie  pitagoriche. 
Ma  non  di  (jucste  coditìeazioni  musicali  intendo  io  parlare.  Io 
intendo  parlare^  delle  gamme  come  serie  di  suoni  disponibili» 
definiti  e  distinti,  e  costituitesi  a  poco  a  poco,  "  seguendo  una 
qualuncpie  parentela  di  suoni  „  durante  l'evoluzione  musicale. 
Ora,  già  notai  altrove  che  indagare  i  vari  momenti  successivi 
della  costituzione  di  una  gamma  ideale,  sarebbe  lavorare  di  fan- 
tasia o  quasi.  E  i)erò  più  saldamente  intuitivo  e  più  logicamente 
severo  è  discutere  dell'indole  di  alcuni  intervalli  musicali  sa- 
lienti, comuni  a  tutte  le  gnuime  più  note  e  più  progredite,  e  ve- 
dere se  (gualche  cosa  si  possa  concludere  da  questa  discussione. 
Eammento,  di  passaggio,  che  fu  obbiettato  allo  Spencer  da 
J.  Weber  nelle  l//Ksions  tnusicales  che  la  sua  teoria  non  spie- 
gava la  costituzione  della  gamma  perchè  nel  linguaggio  non 
c'è  gamma.  Io  non  ho  mai  capito  né  la  forza  dell'obbiezione  in 
sé,  che  (pialeuno  giudica  capitale,  né  il  significato  della  affer- 
mazione^ clic  nel  linguaggio  non  c'è  gamma.  Ritornerò  suU'ar- 
gomento  a  i)ro]josito  della  Musica  dei  Versi. 

Abbiamo  visto  (piali  umili  origini  si  possano  razionalmente 
presumere  alla  melodia  :  due  note  sole  devono  avere  costituito 
i  primi  rudimenti  di  canto;  e  si  ricordi  che  il  caso  di  due  note 
sole  vicine  è  il  più  fiXMpiente  nella  elocuzione  ordinaria  e  che 
di  esso  la  cadenza  è,  fisicamente  e  i)sichicamente,  una  amplifi- 
cazione. 

Ora  come  probabilmente  l'intervallo  melodico  primitivo  fu 
all' incirca  di  seconda  (si  noti  che  la  seconda  è  l'intervallo  che 
ha  meno  variato  nella  storia  della  gamma)  cosi  verosimilmente 
l'intervallo  di  terza  comprese  le  prime  gamme  inidiment^ili.  L'in- 
tervallo di  terza  pare  facilmente  percepibile  anche  dalla  psiche 
meno  evoluta  e  non  manca  in  nessuna  gamma,  eccettuato  come 
terza  superiore  della  fondamentale  per  ragioni  che  vedremo  su- 
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bito  Quel  canto  degli  antropofaglii  delFisola  di  S.  Cristina  ripor- 
tato nel  fascicolo  precedente  che  si  evolve  nell'ambito  di  una 
t^rza  airincirca  e  con  frequenti  intervalli  di  terza  per  quanto 
^ strisciati „  dalla  voce,  ce  lo  conferma.  L'intervallo  di  terza  è, 
anzi,  tanto  spontaneo  che  esso  ò  anche  l'intervallo  dell'armonia 
rudimentale  di  alcuni  selvaggi  ;  ce  ne  fa  fede  la  l'elazione  di 
J.  B.  Eyriés  sul  viaggio  di  Entrecasteaux  al  luogo  dove  parla 
del  canto  degli  Australiani. 

Ma  l'intervallo  di  terza  non  ha  (luasi  importanza  costi-uttiva 
per  la  gamma  e  infatti  esso  è  il  mono  definito  ed  ha  variato 
più  di  ogni  altro  nella  storia  della  gamma  e  ha  importanza  me- 
lodica minore  di  ([uella  di  seconda:  infatti  esso  riesco  sempre, 
nelle  musiche  con  gamme  di  cinque  noto  almeno,  parte  non  pro- 
2)riamente  integi'ante,  ma  subordinata  e,  adoperando  una  parola 
pericolosa  ma  persuasiva,  ornamentalo  doirinvenzione  melodica. 

Le  due  note  che  la  costituiscono  si  sentono  subito  come  ema- 
nazione, o  meglio  filiazione,  Tuna  dall'altra;  cioè  rintei'\'allo  di 
terza  rivela  nella  sua  particolare  indole  melodica  la  sua  stessa 
tendenza  armonica.  Questa  interpretazione  mi  pare  rischiari 
molto  il  fervore  dell'intimo  dinamismo  delle  note  musicali  nelle 
loro  reciproclie  relazioni.  E  so  la  terza  manca  in  molte  gamme 
come  terza  superiore  della  fondamentale,  questo  avviene  perchè 
la  nota  conclusiva  non  lia  bisogno  di  una  sua  diretta  emana- 
zione melodica,  di  una  nota  ornamentalo,  e  nella  sua  inflessione 
di  riposo  deve  preferire  senza  paragono  la  netta  personalità  della 
sopratonica  la  quale  dà  una  inflessione  (^he  è  di  carattere  me- 
lodico, essendo  costituita  da  una  seconda.  La  terza  inferiore  della 
tonica,  che  tuttavia  ajjpare  in  quella  gamma,  è  strettamente  le- 
gata alla  quinta  come  sua  seconda  superiore  e  non  alla  tonica. 
A  questo  punto  il  buio  delle  origini  musicali  non  si  rischiara 
più  affatto  ;  se  non  che  una  cosa  sola  si  può  notare  che  è 
fondamento  della  presente  ricerca:  1' intei'\- allo  di  quinta,  ve- 
nuto alla  musica  e  al  linguaggio  da  una  più  forte  accentua- 
zione ritmica  cioè  dall'amplificazione  della  formula  inidimen- 
tale,  è  un  "  intervallo  elettivo  ,,  per  il  sentimento  musicale  di 
ogni  epoca  musicale  a  noi  storicamente  nota  e,  come  è  l'in- 
tervallo fondamentale  della  musica,  cosi  è  l' intei^vallo  prin- 
cipe del  linguaggio  articolato  costituendo,  come  si  sa,  la  ca- 
denza dell'interrogazione  e,  nel  suo  rivolto,  quello  della  risposta. 
Esso  dipende,  nel  linguaggio  e  nella  musica,  da  uno  stesso  bi- 
sogno di  costruzione  sonora  che  solo  da  quell'inten'^allo  resta 
appagato;  bisogno  cosi  generico  che  da  esso  ha  origine  come 
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potrei  dimostrare,  la  stessa  rima  poetica.  Ora,  ogni  gamma  a 
noi  nota,  sia  totale,  sia  relativa  ad  un  particolare  strumento, 
contiene  i^arecchi  intervalli  di  quinta  e  '"  contiene  sempre  la 
quinta  della  fondamentale  ^.  La  gaelica  e  la  cinese  (do,  re,  fa, 
sol,  la,  (si  ^)  do)  ;  quella  della  lira  primitiva  greca  (do,  re,  fa, 
sol):  alla  quale  si  dice  Terpandro  aggiungesse  il  mi  e  Pitagora 
il  si;  so  bene  si  sappia  come  anche  prima  di  allora  la  lira  greca 
avesse  sette  corde:  come  la  lira  cretese  di  e^sa  più  antica.  Lo 
stesso  tricordo  enarmonico  ^mi,  fa,  la,  si,  do,  mi)  contiene  "  la 
quinta  „;  cosi  pure  i  due  tricordi  con  cinque  note  del  tempo  di 
Plutarco  Olimpio  (do,  ?'e,  fa,  sol,  la,  do)  che  formano  una  gamma 
identica  alla  gamma  gaelica  ;  le  tre  note  della  lira  egiziana 
e  le  tre  tradizionali  del  canto  di  Orfeo  dovevano  certamente 
anch'esse  contenere  ^  la  quinta  „  o  almeno  il  suo  rivolto,  la 
qualità. 

In  questi  esempi  si  vede  inoltre  che  i  suoni  tendono  a  rag- 
gnipparsi intorno  alle  note  prima  e  quinta,  escludendo  spesso 
la  terza  e  la  settima;  questo  raggruppamento  è  un  segno  c^rto 
dell'inipoiianza  musicale  che  ebbe  sino  dal  principio  della  sua 
adozione  la  quinta.  Analogamente  nei  modi  della  gamma  indiana 
il  numero  delle  divisioni  nmsieali  dette  "  sniti  „  è  maggioit»  in- 
torno alla  (pùnta  e  alla  prima  di  ogni  modo.  E  a  fare  della 
quinta  l'intervallo  principe,  l'intervallo  fondamentale,  e  però,  in 
un  certo  senso,  ideale,  della  musica  concoiTC  la  proprietà  del- 
l'ambito sonoro  in  esso  comj)reso  di  bastare  allo  sviluppo  di  me- 
lodie modali:  come  nel  recitativo  su  quattro  note  dei  poeti  greci 
e  inoltre  di  essere  il  ì)Ìli  atto  all'accordatura  degli  strumenti  e, 
più  tardi,  ad  una  generazione  (per  quinta)  della  gamma:  che  non 
va  riguardata  leggermente  come  qualcuno  ha  fatto  sinora  come 
un  industre  accorgimento  pitagorico;  ma  questi  fatti  non  ri- 
guardano più  direttamente  l'origine  della  musica  ed  io  li  accenno 
a  pena.  Ma  è  utile  avvertire  che,  la  quinta  non  essendo  ne  pro- 
priamente ornamentale,  nò  strettamente  melodica  ed  essendo  di 
poverissima  tendenza  armonica,  anche  solo  per  questo  dovevamo 
aspettarci  di  trovarla,  oltre  che  come  elemento  logico  di  conclu- 
sione verso  la  fondamentale,  come  elemento  melodico  saliente. 
E  da  «luesto  precisamente  dipende  la  sua  importanza  per  l'af- 
fermazione ^  melodica  „  della  tonalità.  Infatti,  passando  ora  dalle 
gamme  ai  "  modi  „  cioò  agli  enti  estetici  che  sono  gli  embrioni 
delle  tonalità  moderne,  noi  vediamo  intensificato  l'ufficio  melo- 
dico della  quinta.  Xoi  la  vediamo  cominciare  ad  affermarsi  come 
centro   di   movimento   della    melodia  di  fronte  alla  prima   del 
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modo:  centro  di  orientamento  e  riposo  melodico;  e  questa  affer- 
mazione, questa  intensificazione,  è  perseguita,  di  istinto,  me- 
diante Yallif erazione  melodica.  Questo  avvenne  anche  in  dipen- 
denza della  legge  naturale  in  forza  della  quale  la  condÌ2done 
perchè,  atti  intelligenti  di  adattamento  diventino  istintivi,  cioè 
si  organizzino  (e  tale,  cioè  un  organizzazione,  è  il  sentimento 
tonale),  è  da  ricercarsi  invariabilmente  nella  loro  ripetizione. 
Cosi  nel  canto  feimo:,  ad  es.  nel  1**  tono  avente  per  finale  re, 
la  quinta,  7a,  veniva  ripetuta  spesso  ad  affermare,  a  riproporre 
airorecchio  dei  cantori  il  ^  modo  „  noi  (juale  si  cantava.  Più 
tardi  con  lo  stesso  mezzo,  ma  adoperato  per  la  "  dominante  „ 
con  rintroduzione  della  settima  (sensibiloì  e  con  una  costi-u- 
zione  più  organica  della  gamma  (Zarlinoo  seguenti),  si  com[)leta 
la  base  tecnica  del  sentimento  tonale  facondo  si  che  la  melodia 
abbia  sempre  per  sfondo,  i)or  presentimento  melodico,  la  tonica, 
la  nota  di  riposo,  in  una  specie  di  tacita  alliterazione  dovuta  ad 
una  più  strotta  parentela  o  affinità  dei  vari  suoni  con  essa. 
E  allora  fu  meno  necessaria  Tali  iterazione  di  dominante;  mane 
restò  un  indizio  nel  camj)o  armonico:  nell'uso  del  pedale  come 
specie  di  accompagnamento  tonalo  rudimentale  molto  usato.  La 
tonalità  moderna  costituitasi,  c^cco  aporto  l'orizzonte  all'armonia 
che  solo  allora  si  svilupi)ò  veranionto  :  e,  come  la  melodia 
aveva  avuto  per  centro  di  movinionto  la  dominante  e  ])er  riposo 
la  tonica,  cosi  Tarmonia  el)bo  pt^r  contro  di  movimento  l'ac- 
cordo di  dominante  (di  (juinta  prima,  di  sottima  dopo)  e  per 
centro  di  riposo  raccordo  di  tonica.  J/idea  di  tonalità  non 
dipende,  dunque,  che  dall'af formarsi  dell'i ntervallo  di  quinta, 
dalla  nota  più  grave,  come  l'intervallo  principe  di  un  qualunque 
àmbito  diatonico  scolto  a  piacere  nella  successione  cromatica  di 
due  ottave  fra  le  quali  è  compresa  la  voce  umana  normale; 
ma  un  jnùncipio  di  sentimento  tonale  è  insito  anche  nella  in- 
flessione melodica  di  tono  sulla  nota  più  grave.  Anzi  quivi  è 
Tembrione  del  sentimento  tonale  :  nella  inflessione  melodica  ca- 
denzale 0  però,  in  ultima  analisi,  nella  stessa  formula  rudimen- 
tale di  due  suoni  potonzialmento.  "  La  genesi  della  musica, 
oramai  completa,  è  una  genesi  dinamica,  il  che  è  naturale  se 
musica,  come  vedemmo  è  accento  ,..  E  racconto  ò  il  fecondatore 
di  ogni  fatto  estetico;  è  il  primo  indizio  vitale  dell'istinto  di 
composizione. 
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Un  po'  di  storia. 


Facciamo  un  po'  di  storia  sommaria,  e  a  ritroso  nel  tempo, 
della  allitterazione  di  dominante  intesa  all'affermazione  delle  to- 
nalità. La  cadenza  è  il  momento  melodico  nel  quale  si  afferma 
l^er  eccellenza  il  tono,  nel  quale  il  nostro  sentimento  tonale  resta 
più  pienamente  ai)pagato  che  in  qualunque  altro  punto  del  di- 
scorso melodico:  fosse  pure  questo  la  più  tonale  delle  melodi*. 

Se  si  esaminano  le  cadenze  più  tipiche  delle  opere  moderne, 
dalla  netta  affonnazione  della  tonalità  ad  oggi,  si  vedrà  risul- 
tare che  realmente  la  cadenza  moderna  (affermazione  del  sen- 
timento tonale)  consiste  essenzialmente  dell'  alliterazione  di 
dominante  e  di  tonica  o  di  ambedue  insieme;  T  alliterazione 
dell'ultima  avvenendo  di  preferenza  per  cesure. 

Nel  canto  gregoriano,  come  siamo  un  passo  indietro  nel 
tempo,  cosi  siamo  im  grado  indietro  nella  evoluzione  musicale. 
Canto  nobile,  ampio  di  respii'o,  persuasivo,  sereno,  ricco  di  bel- 
lezze sue  caratteristiche:  tra  le  quali  l'alliterazione  rappresenta- 
tiva dei  sentimenti  calmi,  o  **  esicastici ,,  che  la  musica  religiosa 
è  chiamata  a  indiuTC  per  suggestione,  esso  è,  ajj  ogni  modo, 
una  forma  intermedia  fra  la  melodia  pura  e  la  declamazione; 
ma  in  questo  sta  il  suo  fascino  particolare  e  la  sua  attitudine 
all'espressione  del  sentimento  religioso.  E  in  questo  sta  anche 
la  sua  importanza  per  l' argomento  presente  perchè  :  nello 
stesso  modo  che  la  melodia  gi'egoriana  risente  della  declama- 
zione, cioè  non  è  vera  melodia  nel  senso  moderno,  i  toni  del 
canto  fermo  non  sono  da  considerarsi  come  tonalità  effettive, 
ma  come  forme  modali  senza  attribuzioni  tonali,  cioè  solo  come 
embrioni  di  tonalità.  Tanto  che  era  possibile  che  imo  stesso 
modo  venisse  considerato  da  due  punti  estatici  differentissimi, 
come  il  3*^  che  era  chiamato  ^  tonus  mysticus  „  e  insieme  "  tonus 
iratus  .,  !  Ora,  al  canto  fermo  il  presentimento  assiduo  della  noUi 
tonica,  proprio  della  tonalità  moderna,  non  poteva  essere  ine- 
rente. Anche  perchè,  le  melodie  gregoriane  di  solito  non  supe- 
rando un  àmbito  di  sesta,  la  settima  nostra  (sensibile),  non  aveva 
né  ])Lir  modo  di  affermarsi  e  di  concorrere  alla  affermazione  della 
tonica  come  nello  tonalità  moderne:  donde  la  necessità  che  una 
nota  (caratteristica  venisse  frequentemente  ripetuta  a  ricordare 
e  affermare  il  tono  nel  quale  si  cantava  nello  stesso  modo  che 


L*ALL1TBRAZI0NK  K  LO  8TILUPP0  DILLA  TONAUTÀ  809 

Tauleta  dava  all'oratore  antico  il  tono  scelto  e  glie  lo  ricor- 
dava ogni  qnal  volta  egli  se  ne  allontanasse.  Da  questa  neces- 
sità tecnica  mnemonica  scaturì,  per  armonia  di  leggi  inteme 
alla  musica  e  per  naturale  progresso  estetico,  il  bisogno  di  una 
affermazione  indipendente  da  artifici  costrittivi  tecnici  della 
quinta  fondamentale,  cioè  la  necessità  di  tonalità  definite  **  per 
sé  stesse  „.  Ma  altre  note,  usate  alliterativamente  per  questo, 
potevano  avere  un  ufficio  più  propriamente  ^  espressivo  „  che 
tonale,  come  ad  esempio  il  la  nel  terzo  tono  autentico  avente 
per  finale  il  mi  e  per  dominante  il  do.  Ora  questo  la  si  noti  come 
conferma  dell'istinto  tonale  spontaneamente  contrario  alla  coer- 
cizione del  "  modo  „  scolastico,  era  la  quinta  (quarta,  rivolto) 
della  fondamentale. 

E  certo  Tuso  delle  finali  e  delle  dominanti  segnava,  rispetto 
ai  modi  greci,  un  progresso,  una  maggiore  determinatezza  nella 
gamma,  un  principio  più  retto  e  più  saldo  di  sentimento  tonale 
il  quale  era  anche  rafforzato,  come  si  sa,  dall'uso  di  formule 
mnemoniche,  cadenzali  o  no,  a^ssegnate  a  ciascun  tono.  Dei 
quattro  modi  "  autentici  „  gi*egoriani  tre  (P,  V^,  VII^)  hanno  per 
dominante  il  quarto  grado;  i  toni  piagali,  poi,  sono  ottenuti  me- 
diante la  trasposizione  del  tetracordo  acuto  al  grave 

Primo  tono  (aatentico).  Tono  piagale  correlativo. 
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cosi  che  ogni  tono  piagale  ha  in  comune  con  l'autentico  rela- 
tivo il  pentacordo  caratteristico  compreso  tra  la  finale  e  la  do- 
minante dell'autentico  stesso  e  la  finale  stessa. 

Ora  rimpoilanza  del  fatto  non  i)uò  sfuggire  come  un'altra 
riprova  di  un  progiesj>o  maggiore  del  sentimento  tonale  rispetto 
ai  Greci. 

Perchè,  se  la  dominante  del  piagale  non  resta  identica  a  quella 
dell'autentico,  ciò  è  solo  per  ragioni  di  dinamismo  melodico:  non 
essendo  conveniente  che  la  nota  alliterale  sia  la  più  acuta  del 
modo  ;  ma  le  identità  della  finale  e  il  permanere  compatto  del 
pentacordo  caratteristico  collegano  il  sentimento  tonale  del  pia- 
gale a  quello  dell'autentico.  Di  più,  è  tanto  istintivo  nella  me- 
lodia il  bisogno  di  affermarsi,  anche  per  i  modi  piagali,  dell'in- 
tervallo di  quinta  che,  mentre  due  dei  quattro  piagali  hanno  la 
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dominante  a  distanza  di  terza  della  finale,  altri  due  (quarto  e 
ottavo  tono)  la  portano  a  distanza  di  quarta 

Quarto  tono  (pUgmle).  Sesto  tono  (piagalo).  Ottaro  tono  (placalo). 
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Ora,  data  la  posizione  della  finale,  interna  nei  modi  piagali 
e  all'estremo  grave  nei  modi  autentici,  viene  ad  essere  in  eerto 
qual  modo  opposto  il  senso  deirorientamento  melodico  rispetto 
alla  tonica  (dico  tonica  per  semplicità)  e  però  Tintervallo  di 
quinta  (finale  e  dominante)  posto  nella  parte  gl'ave  dei  modi 
autentici  viene  a  con'ispondere,  in  senso  tonale,  airintervallo 
di  quarta  posto  nella  parte  acuta  dei  modi  piagali.  Nel  canto 
fermo  v'ha  dunque  una  certa  detenninatezza  dell'intervallo  di 
quinta  nel  senso  tonale:  il  che  è  prova  di  un  organamento  este- 
tico abbastanza  armonioso  e  compatto.  E  non  è  inutile  ricordare 
che  gli  stessi  '^  modi  trasi)ortati  „  del  canto  fermo  sono  i  modi 
ordinari  trasportati  precisamente  di  una  quinta  verso  Faciito, 
ciò  serve  a  confermare  che  la  quinta  esercitò  sempre  nella  mu- 
sica un  officio  elettiv^o  dovuto  alle  mirabili  e  complesse  azioni 
e  reazioni  di  varie  cause  concomitanti  (1)  che  più  sopra  ho  ten- 
tato di  analizzare.  Quanto  ai  Greci  si  giudica  che  essi  fossero, 
rispetto  a  noi,  un  passo  più  indietro  del  medioevo  gregoriano, 
riguardo  al  sentimento  tonale. 

Ma  io  credo  che  poco  si  possa  dire  a  questo  riguardo,  special- 
mente a  cagione  della  scarsezza  estrema  del  materiale  melodico 
che  ci  resta. 

Dal  mio  punto  di  vista  si  può  asserire  che  ralliterazione 
esercitasse  anche  presso  i  Greci  una  funzione  tonale  :  infatti  la 
nota  mese,  il  quarto  grado  di  ogni  ottava  modale  nella  classi- 
ficazione di  Tolomeo,  era  la  nota  che  secondo  le  dottrine  gi^eche 
occorreva  ribattere  più  frequentemente.  Questa  nota,  che  viene 
considerata  di  solito  come  una  specie  di  tonica,  io  credo  invece 
venisse  ad  essere  un  "  quid  medium  „  fra  nota  tonica  e  nota 
dominante:  una  specie  di  nota  modale  intesa  in  modo  particolare. 


(1)  II  lettore  voglia  confrontare  e  compiere  le  mie  indagini  col  notevole 
e  perspicuo  studio  del  Zambiasi  pubblicato  nel  fascicolo  precedente:  nel 
quale  non  poterono  trovar  posto  queste  pagine  già  stampate  in  bozza. 
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Tonica  vera  non  era  perchè  le  melodie  greche  terminavano  di 
preferenza  »uiVipate  tetica,  cioè  sul  primo  grado  del  modo,  x)er 
quanto  non  con  la  quasi  assoluta  costanza  delle  melodie  gre- 
goriane; dominante  era,  in  ceilo  qual  modo,  in  gi-azia  dell'alli- 
terazione,  analoga  a  quella  della  dominante  del  canto  fermo,  e 
anche  perchè  nella  scala  giacca,  che  veniva  considerata  dall'acuto 
verso  il  grave,  essa  veniva  precisamente  ad  int«I^'allo  di  quinta 
dalla  nota  considerata  come  fondamentale.  Dominante  era,  dunque, 
ma  insieme  dava  una  specie  di  orientazione  alln  melodia,  a 
quanto  pare,  come  una  tonica  di  un  modo  gregoriano  jìlagale. 

Io  oso  mettere  in  discussione  l'ipotesi  che  essa  fosse  una  nota 
modale,  cioè  la  caratteristica  del  modo,  ma  avente  ufficio  di 
dominante  per  quelle  i)arti  di  melodia  che  si  svolgevano  sul 
tetracordo  superiore,  come  in  una  parte  del  primo  inno  del- 
fico, e  ufficio  di  tonica  per  quelle  melodie  o  parti  di  melodia 
che  si  svolgevano  sul  tetracordo  inferiore  o  miste  sui  due  tetra- 
cordi. 

Comunque  sia  anche  fra  i  Greci  vediamo  il  sentimento  to- 
nale ricorrere  elettivamente  airalliterazione  melodica  per  affer- 
mare uno  degli  estremi  delFintervallo  di  quinta  caratteristico 
del  modo.  L'ambiguità  che  permane  sul  l'officio  della  nota  mese, 
e  che  verrebbe  accresciuta  dall'accoglimento  dell' i])otesi  da 
me  posta  innanzi,  potrel>be  anche  a  me,  come  ad  altri,  fare  af- 
fermare che  i  Gre^i  avessero  un  sentimento  meno  netto  e  deciso 
delle  tonalità  rispetto  ai  cantori  gregoriani;  ma  poco  deirarte 
musicale  greca  ci  è  noto  ed  è  bene  ess(?re  ])rudenti.  Del  resto 
poi  per  la  mia  teoria  importa  poco  la  conferma  o  meno  di 
questo  progesso  dall'antichità  greca  al  Medio  Evo;  cpiello  che 
importa  è  l'affermarsi  di  una  nota  estrema  dell'intervallo  (ca- 
ratteristico di  quinta  come  fulcro  della  tonalità  e  il  fatto  che 
questo  avvenga  mediante  alliterazione  melodica. 


Tonica  e  Sopratonica  —  Conclusione. 

L'altro  estremo  dell'intervallo  di  quinta  :  la  tonica,  si  affermò 
in  diverso  modo:  mediante,  cioè,  la  preparazione  melodica.  Con- 
corsero specialmente  alla  sua  affermazione  tonale  :  la  inflessione 
melodica  diretta  dalla  dominante  alla  tonica,  la  inflessione  di 
sopratonica,  la  più  antica  infine,  quella  di   settima   maggiore 
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(sensibile)  :  quest'  ultima,  assieme  al  chiarirsi  dell'officio  della 
quinta  (dominante)  e  del  suo  accordo,  avendoci  dato  la  tonalità 
cosi  come  è  attualmente. 

Nei  modi  greci  la  sopratonica  pare  fungesse  da  sensibile,  dato  il 
**  senso  „  della  gamma  dall'acuto  al  grave  cosa  :  che  va  d'eie- 
cordo,  mi  piace  notarlo  perchè  i  Greci  sono  buoni  compagni  e 
interlocutori,  con  tutta  la  mia  teoria  sull'astenia  della  musica 
**  vocale  „  primitiva.  H  Chilesotti  dice  che  **  nel  modo  dorico 
e  nel  misolidio  il  secondo  grado  ascendente  poteva  assumere 
l'ufficio  di  settima  maggiore  discendente  „.  Il  Chilesotti  dice 
anche  che,  non  ostante  che  ciò  sia  il  rovescio  del  sistema  nostro, 
l'orecchio  poteva  esservi  educato.  Ma  io  non  credo  che  oc- 
corresse ima  particolare  educazione  dell'orecchio  all'inflessione 
melodica  di  sopratonica  :  anche  perchè  la  importanza  risolu- 
tiva della  sopratonica  rispetto  alla  tonica  è  indipendente  dal 
"  senso  ri  della  gamma  ma  risponde  semplicemente  all'istinto 
della  formula  normale  di  due  note  in  senso  discendente.  Tanto 
che  anche  adesso  (juesta  inflessione  melodica  è  frequentissima  e 
che  l'espressività  dell'alliterazione  di  sopratonica  —  che  notai 
cosi  frequente  dalle  melodie  orientali  a  quelle  di  un  Beethoven 
o  di  uno  Schumann  —  risiede  appunto  in  questo  carattei^e  di 
risoluzione  evitata  sulla  tonica:  pur  presentita  e  legata  veemen- 
temente alla  sopratonica  dalle  tendenze,  melodica  e  tonale  (lo- 
gica) insieme,  dell'intervallo  di  seconda. 

La  inflessione  di  sensibile  fu  l'ultima  conquista,  sinora,  e  la 
decisiva,  a  quanto  paro,  del  sentimento  tonale  moderno  e  dipese, 
fu  detto,  dallo  sviluppo  dell'armonia  e  dell'accordo  di  dominante 
nel  quale  il  settimo  grado  della  scala  entrava  come  terza. 

Ma  io  osservo  rapidamente  che  la  cadenza  liturgica  contrap- 
puntistica riunisce  le  due  inflessioni  melodiche  di  sopratoniea  e 
di  sensibile  e  che  probabilmente  in  questo  senso  occorre  spo- 
stare il  punto  di  vista,  nella  questione  della  inflessione  melodica 
di  sensibile.  Senza  contare  che,  la  definitiva  affermazione  della 
dominante  avendo  portato  le  melodie  ad  una  tendenza  all'acuto 
anche  maggiore  di  quella  già  dovuta,  come  vedemmo,  all'aii'e 
della  battuta  e  all'impulso  delle  combinazioni  ritmiche  e  sempre 
più  in  contrasto  con  l'astenia  primitiva,  anche  solo  per  questo 
doveva  spostarsi  il  senso  della  più  importante  inflessione  me- 
lodica, quella  alla  tonica  e  dopo  la  sopratonica,  annunciarsi  la 
settima  maggiore  come  preparazione  alla  tonica  e  finalmente 
affermarsi  a  preferenza  della  nota  rivale  in  grazia  del  suo 
intervallo  di  semitono.  Come  si  vede  la  questione  della  sensibile 
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diviene  molto  complessa,  ma  molto  più  significativa  e  istruttiva, 
se  si  tien  conto  delle  mie  considerazioni. 

Concludendo  :  cadenza  nel  linguaggio  articolato  e  come  deri- 
vazione ultima  la  rima  del  vei'so  e  cadenza,  e  quindi  tonalità, 
nella  musica  sono  il  risultato  di  due  processi  evolutivi  diversi 
che  hanno  origine  dallo  stesso  istinto  estetico  elementare,  di 
logica  intuitiva  (si  conceda  il  bisticcio  filosofico),  che  induce  l'in- 
dividuo a  scegliere  un  punto  di  riferimento  (nota  tonale)  che 
guidi  le  evoluzioni  sonore  dei  suoi  ^  riflessi  „  vocali  e  per  con- 
seguenza a  fissare,  ad  assegnare  una  formula  normale  di  due 
note  come  inflessione  sonora  su  questo  punto  di  riferimento. 
Con  l'affinarsi  della  i)ercezione  sonora  e  col  progredire  dell'or- 
gano vocale  e  delFistinto  estetico  musicalo,  Tistinto  tonale  sente 
il  bisogno  di  amplian»  l'inflessione  :  cosi  che  vengono  a  mettersi 
in  riliov^o  due  ])unti  di  riforimcjnto,  estremi  di  un  "  intervallo 
tonale  „:  uno  come  centro  di  moto,  l'altro  come  centro  di  ri- 
poso. Il  primo  assume  subito  l'importanza  maggiore  e,  come 
è  la  intonazione  dominante  nel  linguaggio  articolato,  cosi  è 
la  nota  dominante  nel  canto  e  viene  freijuent emente  ripetuta, 
d'istinto  da  i)rima,  i)er  precetto  di  i)oi,  n(4  periodo  "  riflesso  „ 
dell'evoluzione  musicale.  II.  centro  di  ri])Oso  è  meno  determi- 
nato e  più  arbitrario  e  Tintervallo  nmsicale  formato  da  esso 
col  centro  di  moto  non  può  essere  rintracciato  nella  sua  ori- 
gine, ne  seguito  nella  sua  evoluzione. 

Verosimilmente  questo  intervjillo  segui  un'evoluzione  am- 
pliandosi dall'intervallo  di  terza  a  quello  di  quinta:  sul  quale 
finalmente  il  sentimento  tonale  si  affermò  tanto  per  il  lin- 
guaggio come  per  il  canto.  Se  nel  ])eriodo  riflesso  della  musica 
la  nota  finale,  centro  di  riposo,  fu  talvolta  fissata  non  a  di- 
stanza di  quinta  della  dominante,  ciò  si  dovette  alla  poca  i)er- 
sonalità  della  tonica,  al  fatto  che  essa  era  rilegata  alla  domi- 
nante quasi  soltanto  dall' istinto  tonale  ancor  debole  e  che, 
alquanto  ingenuamente,  soltanto  tendeva  a  fissarsi  sul  salto  di 
quinta  senz'alt  ri  sussidi.  Ma  questo  istinto  tonale  violentato  ebbe 
talvolta  la  foraa  di  reagire  in  qualche  modo,  come  vedemmo. 

Ma  a  pena  la  tonica  acquistò  una  pei-sonalità  netta  —  me- 
diante: l'organamento  ^  naturale  „  tem])erato  o  no,  della  scala, 
la  inflessione  melodica  di  sensibile^  e  il  progresso  dell'armonia 
—  personalità  dovuta  al  fatto  che  essa  cosi  poteva  venir  pre- 
sentita nettamente  durante  tutta  la  melodia  con  una  specie  di 
tacita  alliterazione  —  non  a  pena  la  tonica  si  affermò  nettamente 
e  decisamente),  essa  si  fissò   naturalmente  a  distanza  di  quinta 
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dalla  dominante,  proseguendo  cosi  l'evoluzione  tonale  delle 
epoche  precedenti  in  quello  che  essa  aveva  di  più  spontaneo  e 
di  più  costante. 

La  cadenza,  ripeto,  in  origine  è  nuU'altro  che  un'accentua- 
zione ritmica  della  formula  di  due  note  rispondente  al  bisogno 
logico  più  imperioso:  quello  della  conclusione.  Nel  linguaggio 
essa  consei'va  a  traverso  la  sua  ev^oluzione  questo  carattere: 
specializzandosi  infatti  nelle  due  forme  principali  dell'interroga- 
zione e  della  risposta  e  fissandosi  su  un  interv^allo  che  riesce 
insieme  a  bastanza  ampio,  a  bastanza  distinto  e  spontaneo  alla 
voce  e  alForccchio  per  la  sua  agevolezza,  e  diciamo  brevemente, 
per  i  suoi  molteplici  caratteri  naturali,  fisici. 

Nella  musica  essa  segue  un'evoluzione  a  parte  e  non  si  fissa 
definitivamente  su  questo  intervallo  di  quinta  che  in  tempi  re- 
lativamente recenti.  " 

E  (luesto  non  per  imitazione  del  linguaggio,  il  che,  a  parte 
tutto  il  resto,  ò  escluso  daironorme  ritardo  di  fase  della  sua  evo- 
luzione, ma  perchè  le  proprietà  acustiche  tendevano  di  per  se 
sole,  ancor  meglio  che  nel  linguaggio  articolato,  a  far  risaltare 
sempre  più  T  intervallo  di  (luinta  come  intei-vallo  costruttivo 
per  la  gamma  e  logico  per  i  ritmi:  da  prima  più  potenzialmente 
e  infine  poi  più  esplicitamente,  in  grazia  sopra  tutto  dell'armonia. 

L'orecchio  ha  guidato  musica  e  linguaggio  ad  mi  risultato 
analogo  dopo  una  lunga  evoluzione;  ma  con  leggi  interne  così 
diverse  che  l'inflessione  di  quinta  è  normale  nel  linguaggio  ar- 
ticolato, mentre  è  più  tosto  di  effetto  potenziale  e  però  poco 
frequente  nel  contesto  della  musica,  meno  nei  procedimenti  ar- 
monici: per  i  quali  la  ragione,  del  tutto  acustico-pricologica, 
non  può  di  ceilo  essere  interpretata  nel  senso  di  una  imitazione 
del  linguaggio  istintivo.  Senza  contare,  come  dimostrerò,  che 
l'istinto  tonale  è  un  fatto  estetico  elementare  comune  a  tutte 
le  arti. 

Eccomi  al  termine  delle  mie  indagini  sull'alliterazione  musi- 
cale e  sulle  origini  della  musica.  Ne  è  venuta  fuori,  nelle  sue 
^  prime  linee  „  una  compiuta  teoria  dinamica  e  i)erò  in  ultima 
analisi  psicologica  sull'indole  e  sulla  genesi  della  musica  che 
l)otrebbe  essere  un  serio  fondamento  ad  un  metodo  scientifi(!0 
(che  non  vuol  dire  nò  arido,  ne  anatomico,  nò  ^  prosaico  „,  sia 
detto  ai  dilettanti  di  rettorica  estetica)  di  critica  musicale  e  di 
indagine  della  psicologia  del  fatto  estetico. 

Ora,  le  opinioni  di  un  autore  sono  sempre  troppo  paterne  sulla 
propria  opera,  ne  il  sottoscritto  è  meno  uomo  di  ogni  altro  au- 
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tore;  ed  ecco  perchè  egli  sente  giusta,  per  le  sue  idee,  Fora  di 
quella  collaborazione  necessaria  intelligente  e  feconda  che  si 
suole  fare  sotto  l'aspetto  sempre  ostile,  anche  se  cortese,  della 
polemica.  La  quale  tuttavia  è  sempre,  se  sincera,  una  buona  for- 
tima  intellettuale:  anche  se,  invece  che  al  coronamento  riesca 
allo  smantellamento  dell'edificio  ;  di  più,  la  psicologia  della  po- 
lemica è  spesso  divertente  :  e  anche  questa  è  una  buona  fortuna* 
Ma  l'autore  teme,  semplicemente,  di  non  essere  fortunato. 


Mùnchen,  19  ottobre  1907. 


Fausto  Torrefranca. 


NB*  -  A  pag.  868,  riga  83,  invece  di  àmbito  di  sesta  legffi  àmbito  di  settima. 
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DEGLI  EFFETTI  PATOLOGICI   DELLA  MUSICA 


■fiMÉ  ni  iMti*  Hwin» 
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iHtLABuqmnLii. 


Effetti  patologici?  Ma  è 
matto...  caro  dottore? 

Come!  dopo  di  averci  tras- 
portato nelle  serena  regioni  del 
bello,  dopo  dì  averci  scarareo- 
tato  addosso  nn  diloTÌo  di  a^;et- 
tifi  di  tatte  le  qualità,  avverbi 
di  tutte  le  dimenaiont  con  ttna 
quantità  di  panU  di  esclama- 
zione e  d'ammirazione,  le  pare 
cosa  ben  &ttB  venire  ora  a  par- 
larci di  effetti  patologici? 

Valeva  dunqne  la  pena  di 
presentarci  la  musica  come  figlia 
diletta  di  Domineddio ,  chia- 
marla la  divisa  arte,  rìtonerla 
d'una  azione  magica,  arcana, 
d'un  potére  fisiologico  sopran- 
natarale,  agento  terapico  in&l- 
libile,  sollevatore  dello  spirito, 
eccitatore  e  moderatore  delle 
pasùoni,  sensale  disinteressato  di  matrimoni,  farmaco  onnipossente 
di  tatti  i  malanni,  polvere  insetticida  della  noia  e  dei  dolori  mo- 
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rati,  ombra  di  Banco  da  fare  scappare  la  collera,  aotidoto  del  snì- 
cidio  e  dei  misfatti...  e  che  so  io,  quali  altre  fandooieP 


Sigo."  Giuli 


Era  proprio  il  caso  di  impiegare  tutte  le  iperboli  e  le  perìfrasi, 
tatti  1  voli  delia  sua  fantasia...  in  viaggio  pel  manicomio,  per  dar- 
cela a  bere  colla  lusinga  che  le  soavi  onde  sonore,  gli  armoniosi 
calesti  concenti  sarebbero  stati  la  panacea  universale  per  far  divenire 
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ì  birbanti  gulantuomioi  e  soddisfare  m^ri  l'ante  delle  tasse  o 
l'esoso  padron  di  casa,...  per  dirci  poi  che  i  suoi  tanto  strombazzati 
messaggeri  divini  consolatori  non  sono  che  cerotti,  senapismi,  mosche 
di  Milano;  che  gli  accordi  armoniosi  di  un'arpa,  per  quanto  squisi- 
tamente toccata  da  mani  maestre come  quelle  della   signorina 

Giulia  Baldovino,  possono  inacidirci  il  sangue,  che  le  variazioni  dol- 
cissime di  un  flauto  suonato  anche 
dallo  stesso  Dio  Pane  sono  microbi 
pestilenziali,  che  la  stupenda  Bap- 
sodia  di  Frans  Liszt,  divinamente 
suonata  dalle  signcrine  Sculteis, 
possa  infiammarci  il  cerrello  quasi 
fosse  alcool  o  absintbe,  avTele- 
narci  come  una  volgarissima  pa- 
stiglia dì  sublimato,  e  che  le  dol- 
cissime variazioni  di  Knbelik  ci 
diano  la  paralisi  ? 

Ne  convenga-,  è  una  vera  scon- 
venienza! Per  carità,  dottore,  non 
venga  a  romperci  proprio  sotto  il 
naso  la  famosa  scatola  dì  Donna 
Pandora  ! 


^""^ 


Comprendo!  Ma  è  mia  la  colpa  se  può  la  musica  esaere  causa  di 
malattie? 

Io  non  posso  che  indicarvi  quale  sia  la  buona. 

Non  intendo  fare  qui  una  disquisizione  scientifica  di  farmacologia, 
ma  non  pos!^  impedirmi  di  dire  pochissime  cose  in  proposito. 

La  marchesa  di  Bloqueville  ha  perfettamente  ragione;  la  musica 
può  piacere,  essere  utile  e  anche  dannosa.  Sarà  una  fatalità,  ma  è 
è  un  fatto  fondamentale  dì  biologia,  che  tutto  ciò  che  giova,  può 
nuocere. 

Difatti,  nel  seano  più  largo  della  parola  non  esistono  in  natura 
veleni  per  se  stessi,  ma,  dirò,  così  in  generale,  che  vi  sono  sostanze 
non  assimilabili,  le  quali  possono  nuocere  o  no,  secondo  la  dose  am- 
ministrata ed  il  modo  di  preparazione.  Ecco  alcuni  esempi. 

L'arsenico  a  pìccole  dosi  è  rimedio  ed  alimento  e  giova  immensa- 


.1    EtTETTI    PATOI,OOIC1   E 


879 


mente,  mentre  in  gniDdi  porzioni  è  veleno  potente;  l'acido  solforico, 
che  da  solo  brucierebbe  istantaneamente  i  tessuti  con  coi  viene  ìd 
contatto,  forma  nna  bevanda  squisita  measo  a  gocce  nell'acqua  zac- 
ctaerata;  l'acido  prussico  discìolto  in  minime  proporzioni  nel  vino  è 
innocuo  e  crea  un  eccellente  Barolo,  invece  preso  a  solo  è  quel  po- 
tente veleno  che  tutti  sanno;  cesi  delhi  stricnina,  ecc. 


Infine  uua  sostanza  può  essere  in  pari  tempo  alimento,  rimedio  e 
veleno:  tutto  sta,  come  dicevo,  nella  dose  e  nel  modo  di  prepara- 
zione. II  vino  preso  in  dosi  moderate  è  alimento  perchè  uua  parte 
del  suo  alcool  si  assimila  all'organismo:  è  rimedio  perchè  eccita  il 
«uore,  dà  tonicità  ai  tessuti;  è  veleno  poi  se  preso  in  grandi  pro- 
porzioni. La  morfina  è  sonnifero  potente  per  iniezioni  ipodermiche, 
ma  perde  una  grandissima  parte  della  sua  efficacia  quando  è  am- 
ministrata in  una  infusione  di  cafTè,  ecc.,  ecc.  A  chi  non  piacciono 
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una  dozzina  dì  ostriche  di  Ostenda  inaffiate  con  un  bicehìerìBO  di 
Xeres  o  di  Chablis  ?  Eppure  esistono  molte  persone  a  cnì  non  piac- 
ciono, ansi,  se  ne  mangiassero  diverrebiMro  malate. 


Kubalik. 


Dunque,  tutto  sta  nella  quantità  e  nel  oaodo  di  somministra- 
zione. 

Or  se  noi  trasportiamo  queste  nozioni  nella  cerchia  dei  suoni  t 
poichò  essi  non  sono,  come  abbiamo  visto,  die  agenti  fisici,  tro- 
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TÌamo  perfetta  analogia  d'effetti.  E  della  guisa  ietessa  che  vi  sodo 
individui  cfae  hanno  più  o  meno  toìleraDza  per  un  farmaco,  per  ul 
alimento  qualunque,  cosi  vi  sono  individui  che  possono  restare  se* 
rate  intiere  facendo  o  ascoltando  musica,  quando  altri  invece  sono 
obbligati  a  scappar  via  ed  altri  divengono  malati.  Un  mìo  amico, 
il  conte  di  Saint-George,  come  gijl  accennai,  che  ama  molto  la  musica 
buona,  non  può  tollerarne  alcuna  durante  il  pranzo:  è  preso  da  peso 
alla  testa  e  da  una  lutazione  enorme,  mentre  altri  non  può  mangiare 
senza  musica. 

Conosco  una  giovanetta,  la 
qaale  dopo  una  mezz'ora  che 
ascolta  un'opera  in  musica,  è 
presa  da  un  vivo  caldo  alla 
fìiccia,  che  diviene  rossa  e 
poi  anche  paonazza,  in  pari 
tempo  che  è  colta  da  intenso 
dolor  di  capo.  Ha  dovuto  ri- 
nunciare perciò  di  andare  al- 
l'opera in  musica. 

Non  solo  la  miitiica  in 
genere  può  far  male,  ma 
benanche  il  predominio  di 
alcune  note  e  di  certi  toni 
e  la  natura  della  musica  me- 
lodica 0  armonica.  Dìppiti 
una  sensazione  gradevole  per 

i    nervi    di    certuni    sani,    può  Unad«tóio«a  mandoUnat»-. 

essere  ingrata   quando   sono 

malati  e  può  essere  anche  ingrata  sopra  altri  indivìdui  sani  o  malati 
che  siano.  È  giuocoforza,  dunque,  ammettere  che  i  suoni  —  la  musica 
—  possono  nuocere. 

Si  dicono  perciò  .effetti  patologici  della  musica  quelli  che  impres- 
sionano sfavorevolmente  il  sistema  nervoso  fino  a  CE^ionare  malattìe. 

Possiauo  dividere  le  alterazioni  che  ne  risultano  in  due  classi: 
1*,  alterazioni  fugaci,  funzionali,  per  una  lieve  e  passeggera  im- 
pressione molecolare  delle  cellule  nervose;  2*,  disturbi  permanenti 
per  lesioni  organiche  del  tessuto  nervoso, 
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Dal  punto  di  vista  generale  abbiamo  che  i  suoni  possono  cagionare 
una  irritazione  nervosa  delle  più  ingrate  o,  come  suol  dirsi,  un  at- 
tacco di  nervi.  Per  molti  bambini  basta  un  suono  qualunque  strìdulo 
0  melodioso  che  sia  per  farli  scoppiare  in  un  ridere  strano,  convul- 
sivo, 0  in  un  singhiozzare  continuo  ed  anco  in  un  dirotto  pianto. 
Lo  stesso  fatto  può  accadere  negli  adulti  principalmente  quando  vi 
è  in  essi  un  fondo  isterico.  Un  giorno  bastò  che  un  giovinetto  per- 
cuotesse, senza  far  attenzione,  due  tasti  del  pianoforte  ripetutamente 
ed  alternativamente,  perchè  una  signorina  cadesse  in  uno  stato  con- 
vulsivo dei  più  gravi  caratterizzato  da  crìsi  di  pianto  e  di  rìso.  Ci 
volle  del  bello  e  del  buono  per  farla  calmare.  Anni  sono  in  Mes- 
sina assistevo  ad  una  rappresentazione  di  Cicco  e  Cola.  Un  mio. 
amico  che  sentiva  per  la  prima  volta  quest'opera  buffa,  fa,  ad  una 
frase  musicale  cantata  da  Cola,  quando  escono  vestiti  da  gran  ai* 
gnori,  preso  da  tale  convulso  di  ridere  per  cui  tutto  il  pubblico  si 
voltò  verso  di  lui  a  zittirlo  prima  e  poi  a  gridare:  alla  porta^  aUa' 
porta.  Tutto  inutile;  abbiamo  dovuto  prenderlo  di  peso  in  due,  por* 
tarlo  fuori  e  buttargli  dell'acqua  in  faccia.  Le  stesso  è  capitato  td 
una  mia  giardiniera.  Una  sera  entra  in  cucina  una  ragazza  can- 
tando, la  giardiniera  che  vi  si  trovava,  fu  presa  a  tal  canto  da  un 
convulso  di  ridere  che  faceva  paura.  Questa  donna  vecchia,  corpu- 
lenta, sanguigna,  era  divenuta  colla  faccia  paonazza,  le  vene  del 
collo  grosse,  con  gli  occhi  lucidi  e  pieni  di  lagrime  e  ridea  e  ridea 
a  crepare.  Il  bello  si  è  che  tutti  gli  accorsi  vedendola  rideano  pure 
a  più  non  posso,  come  se  fossero  stati  invasi  dal  diavolo:  sì  torce- 
vano, si  contorcevano...  qualcuno  era  caduto  a  terra.  Avvertito  io,  corro 
per  portare  aiuto  a  quella  povera  vecchia  che  da  un  momento  all'altro 
parea  che  dovesse  avere  un  colpo  di  apoplessia...  Sono  contagiato 
anch'io  dall'epidemia  del  riso  al  vedere  tutta  quella  specie  di  mor- 
sicati dalla  tarantola.  Finalmente  esco,  corro  a  prendere  dell'etere  e 
dell'ammoniaca  ed  arrivo  a  calmarli  un  po'.  Egli  è  che  un  fratello 
della  giardiniera  era  morto  anni  sono  a  Milano  rìdendo...  rideva  da 
due  0  tre  ore  e  morì  ridendo!  Si  occuparono  di  questo  fatto  i  giornali; 
ed  ecco  ciò  che  il  Caffè  di  Milano  dell'S  settembre  1885,  scrìve: 
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«  Aveva  40  anni  ed  era  guardia  di  Finaoza  presso  la  nostra  dogaaa. 
Si  chiamava  Benaglia  Alessandro.  Di  carattere  geniale,  sempre  al- 
legro, scherzava  con  tutti,  lo  desideravano  tutti.  tJn  pensiero  solo 
teneva  il  povero  Benaglia,  quello  degli  ottuagenari  suoi  genitori,  e 
aoa  delle  sne  maggiori  consolazioni  la  provava  quando  alla  fine  del 
mese,  prelevando  buona  parte  della  sua  paga,  la  inviava  agli  amati 
vecchi.  Con  queste  rare  doti  al  povero  Benuglia  era  serbata  un'or- 
ribile lÌDe.  Avant'ieri  egli  scherzando  in  caserma  coi  t^uoi  compagni, 


ai  mise  a  ridere  tanto  sgangh eratamente,  clip,  preso  da  una  convul- 
sione, né  ai  potendo  frenare,  ebbe  parecclii  sbocchi  di  sangue  ed  in 
poche  ore  morì  *. 

Figurarci,  dunque,  come  io  fossi  in  pensiero  per  la  sorella  dì  costui 
che  rideva  da  piti  di  venti  minuti  ed  era  divenuta  pavonazza  in  viso. 
Finalmente  si  calmò  ! 

In  certe  università  ì  candidati  agli  esami  sono  cbìaraati  dalla 
Commissione  col  suono  di  un  campanello.  Or  bene  nello  stato  psi- 
cologico dell'esaminando  quell'innocuo  anzi  piacevole  tintinnìo  ar- 
gentino, è  d'un  potere  depressivo,  come  un  colpo  al  cuore  e  si  di- 
viene pallidi  e  freddi  e  si  piegano  le  ginocchia.  L'ho  provata  an- 
ch'io tale  impressione  ! 


Un  mìo  Teccbio  maestro  di  scuola  camminaDdo  in  mezzo  a  noi 
bambini  si  intese  venir  male.  Un  prete  che  a  caso  passava  di  li,  sì 
avvicina  ed  intuona  VEgo  te  absolvo.  A  quella  voce-cantilena,  il 
povero  vecchio  diviene  pallido;  lo  fissa  e  poi  dice:  <  Tacete;  quella 
voce  mi  ammazza  *.  Vacilla  sulle  gambe  e  cade. 


w 

w~^.  > 

gyr'Cf?" 

^^mim 

Tutti  sanno  come  il  Prìncipe  0.  Bonaparte  fu  colto  da  distarbì 
intestinali  cagionati  dagli  effetti  del  rombo  del  cannone,  per  cai 
acquisti  il  nomignolo  di  Plon-plon.  Non  sono  certo  suoni  graditi 
quelli  percepiti  da  un  candaonato  a  morte  per  ogni  introduzione  di 
chiavistello  nella  toppa  della  porta  della  sua  cella. 

Uhi  i>iiò  dire  il  doloroso  elTett«  esercitato  sulla  psiche  del  povero 
)  quando  intese  cantare: 


La  donna  è  mobile 
Qaal  piuma  al  vento 
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dal  sednttAre  di  saa  figlia,  mentre  lo  credeva  e  lo  sentiva  morto 
sotto  il  SDD  piede? 

Qaanti  dod  hanno  perso  la  ragione  o  bì  son  bmciate  le  cervella 
allo  scoccare  di  una  data  ora  alla  pendola  del  salotto?  Qualcuno  ha 
volato  finirla  anche  dopo  di  avere  assistito  ad  una  eccellente  opera 
musicale. 

Chi  può  ridir  l'affanno,  la  gioia;  chi  pnò  comprendere  i  fremiti 
dell'anima  ed  i  palpiti  del  cuore,  il  tremore  delle  membra  che  si 


provano  allo  scalpitio  dì  una  persona  amata  o  teroni»,  a]  psait  pssH 
di  un  individuo  odiato  o  della  donna  amata? 

E  qui  non  posso  fare  a  meno  di  raccontare  un  episodio  comicis- 
simo. Si  tratta  di  un  giovane  di  venti  anni,  studente  di  medicina, 
che  ama  per  la  prima  volta  un'adorabile  ragazza  e  che  deve  partire 
per  Napoli  e  poi  per  la  Germania. 

Siamo  nelle  vicinanze  di  Messina;  sullo  scorcio  di  ottobre  1868. 
Il  giorno  muore  in  un  pomeriggio  splendido.  Gli  ultimi  raggi  del  sole 
illuminando  di  varie  e  bizzarre  tinte  le  montagne  che  stanno  di 
faccia,  delle  Calabrie,  rendono  piii  bello  e  fantastico  il  panorama 
meraviglioso  dello  stretto  di  Messina.  11  nostro  eroe  è  là  col  cuore 
gonfio  di  ansia  e  di  emozioni.  Egli  passeggia  in  att«sa  dell'ora  pro- 

mvila  mtaieatt  ÙaUana,  XIV.  » 


pizia  per  ri?edere  la  sua  cara,  sulla  riva  di  quel  mare  fatato  che 
facevano  in  tempi  lontani  rosseggiare  del  loro  sangue  le  flotte  romana 
e  cartaginese  durante  le  guerre  puniche.  La  notte  3i  avanza  per  lui 
lentamente,  ma  con  essa  all'allegro  cinguettìo  degli  uccelli  e  ai  te- 
pori del  gioroo,  vanno  ^o;>tÌtuendo3t  il  latrato  dei  cani  che  Cariddi 


tiene  avvinti  ai  fianchi,  il  gridìo  volgare  di  Scilla  ed  i  freschi  ze- 
(ìretti  che  escono  dalla  vicina  re;;gia  di  Bolo.  Tutta  una  Arcadia! 
1  pa»<i  del  giovane  innamorato  non  sono  arditi;  c'è  del  mistero  e 
della  panni  nulla  sita  andatura.  E;rli  è  che,  come  in  tutti  ì  romanzi 
di  amore,  l'angelo  donna  ha  sempre  al  lìuo  lìanco  un  demone;  qui 
ora  il  fratello.  Figuratevi;  un  baronetto  da  medio-evo  che  promette 
e  somministra  actidisciate  a  quanti  lo  annoiano.  Accortosi  costui  del- 
l'assiduità del  nostro  Ganimede  nei  dintorni  della  casa,  gli  aveva 
fatto  sapere,  che  ^o  lo  avesse  iucontrato  per  quei  paraci,  lo  avrebbe 
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bastonato.  Questa  prospettiva  non  entrava  nel  programma  del  mio 
amico,  il  quale,  per  quanto  Ganimede,  non  sperava  che  an'aqnila 
qualunque  Io  avesse  rapito  in  tempo  opportuno.  Egli  aveva  perciò 
interesse  di  arrivare  al  luogo  desiato  inosservato. 

Un  po'  dunque,  la  prudenza  della  paui-a,  un  po'  11  misterioso  si- 
lenzio della  notte  buia  prima  e  poi  l'arcano  mormorio  della  spiala 


da  cui  si  sollevavano  voci  misteriose,  da  dove  occhi  indiscreti  di 
uajadi  parea  clie  lo  spiassero  e  l'acre  profumo  delle  alghe  marine, 
hanno  irritato  i  nervi  del  notturno  viaggiatore  che  sbalza  in  aria 
come  un  gatto  soriano  ad  ogni  piccolo  rumore... 

Finalmente  giunge  al  desiato  luogo.  Si  avvicina  ad  un  padiglione 
della  casa  che  dà  in  aperta  campagna,  e  gli  pare  di  scorgere  nel- 
l'oscuro vano  d'una  finestra  un'ombra  bianchiccia.  Egli  era  commosso, 
trafelato  o  morto  per  la  lunga  corsa  attraverso  ì  campi  e,  diciamolo 
pure,  per  quella  tale  paura  che  il  fratello  gli  aveva  messo  in  corpo. 


Uà  un  pssit,  solo,  era  lei,  l'adorata  fanciulla,  HBCìto  da  quella  fi- 
nestra l'aveva  rincorato,  rinrìgorìto;  avera  risregliato  Ìd  lui  la  di- 
gnità di  uomo,  il  coraggio  di  un  leone,  e  come  il  più  fiero  dei  pa- 
ladini si  sarebbe  piuttosto  fatto  ammazzare  cbe  commettere  an  atto 
roen  che  eroico. 

Dio  !  quando  si  ama  quanta  si  è  grandi  e  nobili  e  come  un  solo 
bisbiglio  di  labbra,  basta  per  ridare  la  forza  e  il  coraggio  che  non 
darebbe  il  riposo  di  un  giorno... 

—  È  tanto  tempo  cbe  aspetto.  È  tardi,  sai,  e  temo  cbe  qualcuno 
ci  sorprenda. 

Mormora  lei  con  una  Tocina  dolce  e  fina  come  un  filo  d'argento. 


Guiìmede  rapito  ds  Oiave  trAefbrm&to 


Egli  è  stordito,  confuso.  Due  volte  cerca  di  risponderle,  ma  non 
può  emettere  cbe  suoni  gutturali  cbe  muoiono  nella  strozza. 

—  Non  gridare,  gli  fa  lei,  per  amor  di  Dio  !  Nell'erba  vi  è  una 
scaletta,  cercala.  Vengo  subito. 

La  ingenua  Rosina  aveva  preparato  la  scala  ! 

11  cuore  del  giovane  ne  sussulta  e  sotto  l'impulso  della  gioia  scivola 
sull'erba  bagnata  dalla  brina  notturna,  inciampa  nella  scala  e  cade 
pestandosi  il  naso.  Poi  prende  come  una  piuma  la  scala  che  senta  fre- 
miti e  senza  palpiti  giace  nell'erba.  La  prende  con  rabbia  e  sentendola 
ìmpaasìbile  la  scuote  violentemente  come  per  imprimerle  un  moto  tÌ- 
bratorio  da  cui  doveano  uscire  suoni  angelici.  Ma  la  scala  gettata  contro 
il  muro  dà  un  suono  secco  ed  ingrato  cbe  si  ripercuota  nel  cuore 
della  ragazza,  cbe  era  ritornata  alla  finestra,  colla  stessa  sensazione 


DEGLI  EFFETTI  PATOLOGICI   DELLA   MUSICA  989 

«he  prodace  la  caduta  di  un  cranio  umano  sul  pavimento  di  marmo 
di  una  casa  abitata  dagli  spiriti. 

—  Ma  che  cosa  fai?  Riprende  la  ragazza.  Non  far  chiasso;  Dio 
ci  liberi  se  si  accorgesse  mio  fratello... 

—  Ah  !  ?...  Tuo  fratello...  dov'è  ? 

—  Non  lo  so.  Sono  inquieta;  non  si  è  ritirato  ancora... 

—  Ma,  dico...  c'è  pericolo  ?...  Io  non  ho  paura,  io...  ma  !... 

—  Zitto,  zitto...  Ascolta  !...  Non  più  tardi  d'oggi  mi  ha  detto  che 
se  ti  vedesse  parlare  con  me  ti  sparerebbe;  e  stasera  è  uscito  colla 
rivoltella...  Quando  sei  giunto  avevo  tanto  caldo,  ora  tremo  come 
una  foglia.  Ho  una  gran  paura...  Ebbene,  dove  sei? 

Egli  s'era  seduto,  lo  sventurato.  L'idea  del  fratello  brutale  che 
era  ancora  fuori  e  per  di  più  colla  rivoltella,  gli  aveva  prodotto  un 
certo  effettaccio  che  gli  aveva  fatto  piegare  le  ginocchia,  mentre  il 
cuore  jera  in  tumulto. 

—  Ebbene!  dove  sei?  Tu  non  parli?  Monta  sulla  scala;  sarai 
più  vicino. 

Finalmente  monta  la  scaletta  tremando,  la  quale  cigola  sotto  il  suo 
peso  come  se  fosse  animata  dagli  spiriti  maligni.  È  appena  a  metà 
i>cala  che  lei  in  preda  a  vivissima  emozione,  gli  dice  di  ascoltare ... 

—  È  lui!...  Mio  Dio,  è  lui!... 

—  Chi? 

—  Mio  fratello...  Taci... 

—  Dov'è?  balbetta  il  disgraziato. 

—  Là...  all'angolo...  Non  senti  i  passi...  È  là,  a  venti  metri.  Vedi 
la  figura? 

Infatti  sono  chiarissimi  il  rumore  dei  passi  lungo  un  viottolo  e 
un'ombra. 

Tutte  le  campane  dell'universo  suonano  in  quel  momento  nelle 
orecchie  dell'infelice  giovane.  Il  battito  del  cuore  gli  spezza  le  co- 
stole, le  mani  convulse  sono  attaccate  al  davanzale  della  finestra, 
«d  i  piedi  benché  poggiati  sul  piolo  della  scala,  gli  parca  che  nuo- 
tassero nell'aria.  Egli  non  vede  e  non  sente  più  nulla;  gli  pare  di 
essere  sopra  un  lago  di  luce  vivissima  volteggiando  vertiginosamente 
come  in  una  ridda  infernale...  Il  calpestìo  intanto  si  fa  più  da  presso. 
Lei  è  in  preda  ad  una  grande  costernazione.  Il  fratello  è  là,...  è 
sotto  la  scala...  lo  ammazzerà  !...   Quando   echeggia   per  l'aria  uno 


scoppio  tremendo...  Lei  getta  uq  grido  e  cade  e  Ini  ruzzola  nell'erba 
con  tutta  la  scaletta...  iminerso  in  un  lago... 

—  Di  sangue? 

—  Id  un  lago  dì  sangue,  no...  ma  dì  qualche  altra  cosa... 

Lo  scoppio  non  è  stato,  fortuDatamente,  che  il  possente  e  soooro 


raglio  di  un  asino,  il  quale,  dopo  di  aver  gettato  le  desolazione  nel 
cuore  dei  due  poveri  innamorati,  si  è  dato  a  correre  all'impazzata 
per  la  campagna  ragliando  come  per  beffarsi  di  loro  e  falieitarai... 
delta  sua  asinata;  confermandosi  alla  lettera  a  quanto  leggest  al- 
l'ultimo verso  del  canto  XXI  àe\V Inferno: 

Ed  egli  aveva  del  cui  fatto  trombetta. 
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Pensate  un  po'  quale  indicibile  dolore,  quale  profondo  accoramento 
provarono  i  due  arditi  fratelli  Canaris  —  degni  figli  dell'antica 
Grecia  —  quando  sopra  un  battello  grande  quanto  un  guscio  di  noce, 
tutti  intenti  nella  notte  buia  a  raggiungere  la  flotta  turca  ed  incen- 
diarla, odono  il  suono  dell'allarine  della  campana  di  bordo  per  cui 
sono  scoperti  ed  assaliti. 

Ho  avuto  in  cura  il  segretario  di  un  vescovo  —  un  fratacchione 
enorme  —  il  quale  non  poteva  assistere  a  funzioni  di  chiesa  con 
suono  di  organo,  perchè  preso  sempre  da  lipotimie  e  vertigini.  L'ho 
guarito  subito...  impedendogli  di  assistere  alle  funzioni  con  musica 
d'organo. 

*  * 

Vi  sono  poi  individui  deboli  su  cui  le  sensazioni  musicali,  anche 
le  pili  semplici  e  melodiche  e  di  brevissima  durata,  cagionano  una 
agitazione  nervosa  delle  più  intense.  Bisognerebbe  osservare  da  buoni 
filosofi  tutte  le  fisonomie  durante  un  concerto  o  un'opera  musicale 
e  cogliere  le  smorfie  per  poter  comprendere  ciò  che  si  passa  nell'in- 
terno di  costoro,  «  dai  nervi  scoperti  »,  impressionabili.  Non  sono  i 
segni  di  uno  stato  morboso,  ma  sono  certo  qualche  cosa  di  più  di 
uno  stato  fisiologico.  Mettetevi  nel  fondo  di  un  palchetto  e  spiate 
le  faccio  degli  individui  sciupati  o  convalescenti,  e  voi  potrete  co- 
gliere tutta  una  serie  di  segni  caratteristici  che  indicano  come  sotto 
quel  diluvio  di  suoni,  tra  l'incrociarsi  di  onde  sonore,  di  crome  e 
biscrome,  di  note  basse,  di  note  alte  ecc.,  alcuni  organismi  soffrono 
orribilmente.  In  alcuni  individui  il  cuore  è  agitato  e  batte  più  vio- 
lentemente, la  respirazione  è  ansante,  la  faccia  è  rossa  scarlatto,  gli 
occhi  luccicano;  si  ha  caldo  e  la  faccia  è  coperta  di  sudore.  In 
altri  si  hanno  brividi,  stringimenti  alla  gola,  crampi  allo  stomaco, 
cefalea. 

Che  l'abuso  delle  sensazioni  sonore,  principalmente  quando  esse 
non  sono  ritmiche,  possa  disturbarci,  bastano  due  esempi  per  con- 
vincersi. 

Fate  di  trovarvi  soli  nella  vostra  stanza  di  lavoro,  al  riparo  di 
ogni  rumore,  concentrati  ed  assorti  in  uno  studio  profondo,  e  che 
vi  sia  sopra  di  voi  o  sotto  o  a  lato  un  principiante  di  pianoforte  o 
di  violino;  trovatevi  in  vicinanza  del  luogo  dove  i  coscritti  appren- 


dono  a  suonare  la  tromba,  sottomettete  il  vostro  sistema  nervoso  a 
tale  abuso  di  suoni  monotoni  o  senza  ritmo  per  ore  ed  ore,  tutti  i 
giorni  e  toì  vedrete  che  dopo  qualche  tempo  non  solo  non  potrete 
lavorare,  ma  sarete  presi  da  un'agitazione,  da  un  peso  alla  testa,  da 
uno  stordimento  da  impazzire;  si  diviene  intolleranti,  insolenti. 
Uettetevi  accanto  ad  una  chiesa  sul  cui  campanile  vi  siano  dieci  o 
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iridio 


dodici  campane  e  che  esse  siano  suonate  a  distesa  in  tutto  il  giorno, 
senza  interruzione,  senza  pietà,  e  ditemi  poi  quaii  effetti  provate... 
se  non  vi  sentite  di  strozzare  anche  il  piovano  ! 

Chiunque  consideri  i  fatti  finora  esposti  isolatamente  attribuendone 
la  causa  alla  espressione  della  musica,  all'azione  intima  del  dramma, 
certo  non  vede  in  es^i  segni  di  gravi  disturbi;  ma  dal  punto  di 
vista  igienico  essi  sono  manifestazioni  di  fatti  morbosi  dei  più  inte- 
ressanti che  bisogna  sorvegliare,  principalmente  quando  si  tratta  di 
organismi  impressionabili  che  sono  sovente  sottomessi  all'azione  del- 
l'abuso dei  suoni.  DiMti  questi   attacchi   convulsivi  continuando  a 
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ripetarsi  freqaeDtementa  ed  ìoteosamente  finiscono  per  passìoaara 
ì  centri  nervosi.  Non  voglio  esagerare,  ma  non  posso  esimermi  dal 
dire  che  prendono  punto  di  partenza  anche  da  tali  in  apparenza 
lievi  disturbi,  le  gravi  malattie  cerebro-spinali,  come  l'epilesBta, 
l'isterismo,  la  raalincoaia,  la  sordità,  la  cecità,  ecc.,  ecc.  Ed  invero, 


molti  dei  grandi  maestri  non  hanno,  per  ciò  che  riguarda  l'integrità 
del  loro  sistema  nervoso,  molto  da  lodarsi  dei  suoni  e  dell'abuso  di 
essi  a  cui  sono  per  necessità  continuameote  sottoposti. 

Consultando  la  eccellente  opera  del  Clé:iibnt,  Xes  Musiciens  oéìè- 
bres,  ed  altri  lavori  speciali,  s'incontrano  in  gran  numero  gli  esempì 
di  maestri  che  hanno  sofferto  disturbi  cerebrali  e  veri  attacchi  dì 
pazzia.  Ecco  alcuni  esempi  dei  piii  noti. 

Paganini,  la  cui  vita  fu  una  lunga  serie  di  pazzie,  fu  nel  mani- 
comio di  Àveraa.  A  proposito  di  questo  artista  straordinario  mi  piace 
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riferire  un  aneddoto  inedito  o  quasi.  Kacconta  Eliasson,  contempo- 
raneo del  Paganini,  che  una  sera  il  grande  violinista  ritornò  a  casa 
molto  stanco  ed  eccitato.  Si  pose  a  letto  e  dopo  qualche  momento 
si  addormentò  e  sognò  cose  meravigliose.  Sogna  ohe  è  morto  e  sa- 
lito al  cielo;  ma  la  porta  è  chiusa.  Sapplica  che  gli  sì  apra;  in- 
vano. Prende  allora  nella  sua  disperazione  il  violino  e  comincia  a 
suonare.  Dalle  corde  escono  suoni  così  dolci,  cosi  meravigliosi,  quali 
egli  stesso  non  ha  mai  sentito.  Le  schiere  dei  celesti  ne  sono  com- 
mossi. 

Due  angeli  vengono  ad  aprire.  Egli  s'apparecchia  a  penetrare 
negli  splendori  del  paradiso...  quando  improvvisamente  quelle  armonie 
celesti  sono  turbate  da  un  rumore  orribile...  e  quasi  direi,  infernale. 

Svegliato  così  bruscamente  Paganini  accende  il  lume.  In  un  an- 
golo vede  un  gattaccio  nero  che  lo  fìssa.  Con  una  mano  il  lumet 
coU'altra  prende  un  bastone  e  vi  si  slancia  contro  la  detestata 
bestia.  La  governante  che  crede  che  vi  siano  ladri,  accorre  anche 
essa  in  vestaglia,  coi  capelli  sciolti,  armata  di  una  scopa.  La  caccia 
è  accanita,  terribile.  Il  gatto  salta  da  un  mobile  all'altro  miago- 
lando rabbiosamente  ;  finalmente  si  dà  per  vinto  e  salta  gib  dalla 
finestra. 

E  ritornata  la  calma  nella  casa,  ma  non  il  sonno  a  Paganini.  Si 
siede  allora  al  tavolo  e  scrive,  scrive,  scrive... 

Quando  i  primi  raggi  del  sole  penetrano  nella  sua  camera  egli 
ha  già  composto  uno  dei  migliori  pezzi  sgorgati  dall'anima  e  dalla 
mente  sua.  E  poiché  davanti  ai  suoi  occhi  sono  ancora  presenti  il 
gatto  e  la  governante  coi  capelli  sciolti  e  la  scopa  in  mano,  egli 
intitola  la  sua  composizione  Le  streghe. 

Mozart  era  estremamente  melanconico  ed  aveva  una  gran  paura 
della  morte  non  ostante  il  modo  poetico  come  la  considerava  e  con 
cui  andava  ogni  giorno  più  famigliarizzandosi.  Mori  giovanissimo, 
senza  poter  finire  il  suo  Requiem,  in  una  paura  morbosa. 

Il  Meyerber  resta  due  anni  solitario,  quasi  pazzo,  e  poi  in  tale 
stato  scrive  Roberto  il  Diavolo.  Il  Donizzetti  morì  dopo  di  essere 
stato  molto  tempo  senza  conoscenza.  —  Gounod  è  stato  al  mani- 
comio. —  De  Giosa  morì  di  malattìa  cerebrale.  —  Il  PetreUa  finì 
i  suoi  giorni  in  uno  spedale,  rimanendo  lungo  tempo  nella  oscurità 
della  mente.  Il  Rossini  cade,  verso  i  40  anni,  in  veri  accessi  di  follia. 
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Il  Mercatante  diviene  cieco.  11  Beethoven  divenne  sordo  ed  era  distratto 
in  UD  modo  eccessivo,  commettendo  cose  che  sì  avvicinano  alla  follia. 
Un,  giorno,  a  Vienna,  entra  in  un  ReBiaurani,  domanda  la  lista  delle 
vivande  ed  in  luogo  di  ordinare,  senza  punto  badare  al  luogo  ed  allo 
scopo  per  il  quale  si  trovava  là,  si  mette  a  scrivere  della  musica  ed 
in  tale  stato  di  estasi  fìoisce  iin  magnifico  pezzo.  Alla  fine  chiede 
al  cameriere  quanto  doveva. 

—  Nulla,  signore,  gli  dice 
costui,  perchè  lei  non  ha  man- 
giato. 

—  Come,  nulla P  Ah!  voi 
credete  che  io  non  abbia  man- 
giato; ne  siete  proprio  sicuro? 

—  Sicurissimo.  Lei  non  ha 
mangiato. 

—  Ebbene,  daterai  qualche 
cosa,  allora.  Ciò  che  volete. 

Antonio  Schindler,  che  am- 
mirava moltissimo  Beethoven, 
non  può  negare  che  il  gran 
Maestro  era  nella  vita  privata 
pieno  di  «  manie  bizzarre  «  che 
Io  rendevano  insocievole.  E  nelle 
case  dove  abitava  commetteva 
tali  stranezze  e  cagionava  tali 

guasti    da    non     trovare    più    una  Seappano  ilo  (m^ha  le  nuUine. 

stanza  da  affittare.   Era  poi  si 

irascibile  ed  agi  con  tanta  indelicatezza  in  certi  momenti  che  gli 
si  farebbe  un  torto  se  non  lo  si  ritenesse  pazzo.  Berlioz  visse  una 
lunga  vita  di  pazzie  e  morì  paralitico.  Il  Ponchielli  era  distratto 
tino  all'ultimo  segno  e  Verdi ...  era  un  orso. 

Non  mancherà  forse  qualcuno  di  dirmi  che  vado  a  cercare  queste 
cose  col  lanternino;  ma  quando  vedo  che  questi  sommi  maestri 
hanno  il  sistema  nervoso  scombussolato,  mi  pare  che  sia  lecito  poter 
ammettere  che  la  causa  principale  dev'essere  l'uso  e  l'abuso  dei 
suoni.  Difatti,  avere,  i  grandi  compositori,  la  mente  sempre  occu- 
pata a  studiare  e  a  trovare  nuove  combinaiionì,  l'intelligenza  e  la 
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fantasia  accese  conti Duamen te  per  cercare,  afferrare,  abbracciare  in- 
sieme e  coordinare,  prima  ahe  loro  sfaggano,  i  concetti  musicali; 
comprendere  e  fissare  gli  effetti  estetici,  deve  essere  un  lavorio  men- 
tale, deve  esserci  tale  una  tensione  da  non  comprendersi  facilmente. 
Ebbene,  aggiungete  a  tale  stato  di  iperfunzionalità,  Fuso  e  T  abuso 
<lei  suoni,  e  voi  avrete  tutte  le  cause  da  lesionare  non  solo  le  fibre 
delicatissime  del  delicatissimo  tessuto  cerebrale,  ma  da  corrodere 
perfino  il  congegno  di  un  girarrosto!  Anzi,  dobbiamo  dire  che,  per 
i  grandi  maestri,  è  fortuna  tanto  per  loro  quanto  per  Tarte,  se  pos- 
-sona  resistere  a  lungo. 

Pensate  un  po'  quale  sforzo  sovrumano  di  concentrazione,  di  ten- 
sione, quale  e  quanta  ha  dovuto  essere  la  forza  intuitiva  del  cer- 
vello, quando  si  presentò  alla  vasta  mente  di  Verdi  il  concetto  me- 
lodico del  quartetto  finale  del  Rigoletto  che  è,  secondo  me,  uno 
dei  pezzi  più  meravigliosi  che  si  siano  scritti  e  che  si  scriveranno. 

Le  note,  i  toni,  gli  effetti  delle  diverse  voci,  dei  diversi  strumenti; 
Tinsieme,  insomma,  di  quella  musica  divina  in  cui  si  trovano  ar- 
monizzati i  più  opposti  sentimenti  umani,  ha  dovuto  presentarsi  allo 
intuito  del  maestro,  come  un  esercito  in  battaglia  si  presenta  agli 
occhi  di  un  generale. 

E  il  paragone  non  regge  nemmeno,  poiché  per  perdere  di  vista 
gli  uomini  sopra  un  vasto  campo  di  battaglia  ci  vuole  un  certo 
qual  tempo,  mentre  le  concezioni  musicali  sono  apparizioni  fugacis- 
sime e  se  Tintelligenza  non  è  viva  e  la  mente  non  pronta  per  ab- 
bracciarle e  fissarle,  certo  gli  sfumerebbero  dallo  spirito  come  sogni 
di  bimbi  !  È  quindi  per  intensa  combustione  di  fosforo,  per  maggiore 
irrorazione  di  sangue,  per  esagerata  funzione  della  massa  cerebrale 
•che  un  maestro  compositore  può  riuscire.  Sommate  tutte  queste  di- 
verse specie  di  eccitazione  di  tutte  le  ore,  di  tutti  i  giorni,  per  anni 
«d  anni  e  vi  risulterà  certamente  un  totale  di  cause  atte  ad  alterare 
un  cervello. 

€  Il  Verdi  è  il  Moltke  della  musica  »,  disse  un  giorno  il  Min- 
ghetti  quando  il  Senato  italiano  non  volle  riconoscere  in  Giuseppe 
Verdi...  un  italiano  d'ingegno! 

Ed  io  credo  che  sia  stato  di  più.  Dei  generali  pazzi  ne  vediamo 
raramente,  ma  dei  musicisti  frequentemente. 

Egli  è  perciò  che  i  grandi  compositori  sono  spesso  sofferenti  di 
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emicranie,  di  peso  alla  testa,  di  distrazioni  ecc.  Mi  diceva  tempo 
fa  Tito  Ricordii  tanto  intimo  del  Verdi,  che  dopo  qualche  tempo- 
in  cui  il  maestro  si  metteya  al  lavoro  avvertiva  lungo  la  linea  me- 
diana della  testa  un  vivo  dolore  che  cresceva  man  mano  che  s'in- 
golfava nella  scrittura.  A  certo  punto  doveva  sospendere  il  lavoro- 
perche  sentiva  tale  sofferenza  come  se  due  mani  gli  aprissero  il 
cranio.  Quali  efflussi  repentini  e  frequenti  di  sangue,  quali  rapidi 
passaggi  di  eccitazione,  di  riflessione,  quali  variazioni  di  tempera- 
tura dovevano  verificarsi  in  quel  cervello  ! 

Pel  professor  Lombroso,  se  i  maestri  compositori  vannno  soggetti 
a  disturbi  cerebrali,  la  cagione  sta  nella  legge  biologica,  che  egli 
brillantemente  riassume  nella  ormai  classica  formula  di  Oenio  e 
follia.  La  dovizia  dei  fatti  che  egli  adduce  e  le  sottili  ed  argute 
riflessioni  che  vi  ricama  sopra,  lo  dimostrerebbero  in  modo  inconte- 
stabile. Però,  un  fatto  su  cui  non  si  è  posta  ancora  attenzione,  e 
che  sembrerebbe  futile,  parrai  che  possa  dimostrare,  che  vi  deve 
essere,  per  quanto  concerne  i  maestri  compositori,  qualche  altra  cosa 
che  modifica  la  regola  generale.  Per  me  non  è  solo  il  lavoro  mentale- 
né  la  fatale  dote  del  genio  che  genera  la  follia;  difatti,  molti  individui 
che  lavorano  mentalmente  da  logorarsi,  non  sono  pazzi.  Vi  deve  es- 
sere bene  qualche  altra  cosa.  Non  vi  è,  difatti,  scienziato  il  quale  compie- 
profondi  lavori  intellettuali  che  non  sia  più  o  meno  calvo,  mentre  la 
calvizie  nei  compositori  è  estremamente  rara,  eccezionale,  nel  piti 
stretto  senso  della  parola.  Ecco  un  punto  interessante  da  non  trascurare. 

Questa  osservazione  mia  personale  che  io  pubblicai  fin  dal  1884, 
è  stata  in  seguito  fatta  notare  da  molti,  ma  non  dal  punto  di  vista, 
etiologico.  Cosi  penso  che  è  bene  che  io  ne  dica  una  parola  qui. 

Trovo  neiropera  del  Clément  ed  in  altri  lavori  una  lunga  serie 
d*imagini  di  compositori  celebri  non  compresi  quelli  colle...  parrucche,, 
che  hanno  una  folta  capigliatura.  Ecco  alcuni  medaglioni  che  lo  di» 
mostrano  in  modo  evidente  ed  ecco  i  nomi. 

Paisiello,Wagner,  Paganini,  Gomez,  Strauss  J.,  Schumann,  Thomas, 
Cherubini,  Adriano  Boieldieu,  Verdi,  Rod.  Kreutzer,  Chopin,  Liszt, 
Scarlatti,  Sivori,  Bizet,  Morlacchi,  Bellini,  Mendelssohn,  Cesi,  Spon-^ 
tini,  Schubert,  Donizzetti,  Rubìnstein,  Beethoven,  Mozart,  Pacini, 
Petrella,  Berlioz,  Weber,  F.  Marchetti,  Platania.  Paér,  G.  Braga, 
G.  Grieg,  Joachim,  Uè  Giosa,  Leoncavallo,  Mascagni,  Cubelik,  ecc» 
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fffi  geaii  triste  dono  della  natura  per 

A///*  ^^"'^'^*  di  iMvorio  mentale,  la  calvizie  negli  scrit- 

^^  ^  ^^^^^hbe  ^^^  eguale,  se  non  più  che  nel  resto  degli 

^^■ài  ^^^^  ^ffon  A  P^^^^  ^^  contribuisce  un*altra  causa  che 

i0jfMi»^'  ^f  ^ j$  modificata  circolazione  cerebrale  che  si  ha  sotto 

ì  M  '"'^  ^^uttB  àei  saoni.   La   combustione   organica  ed  il  movi- 

]*gtf^  ^^Ljgre  del  sistema  nervoso   centrale,  che  ne  conseguono, 

tnento         ^  ^^  ^Q  canto  determinano  profondi  disturbi  cerebrali, 

^"^'séoao  dall'altro  la  caduta  dei  capelli. 

""tmusiciM  sono  evidentemente  dotati  di  sensi  capaci  di  cogliere 

^^mettere  al  cervello  le  impressioni   sonore  le  più  delicate,  do- 

#gtt  di  un'anima  sensibilissima  per  intendere  e  tradurre  tutte  le  fì- 

jieszet  tutte  le  sfumature  delle  più  soavi   note  musicali;  dalla  fan- 

iasfa  fervida,  dal  cervello  creatore,  debbono  essi   sentire  più  d'ogni 

altro  l'influenza  della  musica,  dominati   perciò   dalla   tirannia  dei 

suoni.   Aggiungete  che  in  essi  l'influenza   della   musica  si  esercita 

fin  dalla  più   tenera  età,  quando  il  cervello  è  in  via  di  sviluppo  e 

quindi  suscettibilissimo  d'essere  modificato  ed  alterato,  come  si  ha 

dall'uso  deiralcool  in  tenera  età. 

Se  noi  gettiamo  un  colpo  d'occhio  sulla  vita  dei  grandi  maestri 
e  dei  musicisti  celebri,  troviamo  che  essi  dimostrano  una  precocità 
di  talento  veramente  straordinaria.  Di  italiani,  come  rivelasi  dal  bel 
libro  di  F.  Berlan,  I  fanciulli  celebri  d'Italia,  ne  abbiamo  una 
lunga  serio.  Ecco  alcuni  nomi. 

Muzio  Clementi,  nato  in  lloma  nel  1735,  a  9  anni  era  pianista 
in  S.  Pietro.  Salvatore  Cherubini,  nato  a  Firenze  nel  1760,  a  12  anni 
scrisse  una  lodatissìma  messa.  Bonifazio  Àsioli,  nato  a  Correggio 
nel  1769,  a  5  anni  suonava  bene  Haydn,  Mozart  ed  altri,  e  a  9 
scrisse  una  messa  che  era  un  vero  prodigio  musicale.  F.  Paer,  nato 
in  Roma  nel  1771,  a  14  anni  fa  rappresentare  la  sua  prima  opera 
Circe.  Angelo  Maria  Bonincore  (nato  a  Brescia,  o  a  Mantova),  nel 
1779,  settenne,  esegui  un  concerto  di  violino  e  quattordicenne  scrisse 
una  prima  opera.  Giuseppe  Blanzini,  nato  a  Torino  nel  1782,  di 
dieci  anni  suonava  l'organo  nel  Duomo,  a  14  anni  fece  eseguire  una 
messa  a  piena  on!hestra.  Nicola  Paganini,  nato  in  Genova  nel  1784, 
a  7  anni  esegui  alla  perfezione  sul  violino  un  concerto  di  Peyel. 
Gioacchino  Rossini,  nato  a  Pesaro  nel  1791,  benché    non  volle   sa- 
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perne  prima,  pure  a  13  anni  scrisse  una  splendida  cantata  sulla 
morte  di  Orfeo.  Raggiero  Manna,  nato  in  Trieste  nel  1809,  compi 
così  rapidi  pregressi  che  Giovanni  Ricordi  fece  stampare  per  lai 
la  sinfonia  della  Donna  selvaggia  del    Coccia  che  dedicò  al  raro 


merilo  e  particolare  taleuto  musicale  del  Signor  D.  Ruggero  Manna 
dell'eia  di  anni  sei  e  mezzo.  Camillo  Sivorì,  nato  a  Qenova  nel  1617, 
a  4  anni  suonava  gtà  qualche  melf^dia  sul  riolino;  a  6  anni  Io  udì 
Paganini  e  lo  lodò  molto.  Antonio  Baizini,  violinista,  nacque  a 
Brescia  nel  1818.  A  13  anni  pubblicò  pei  tipi   Ricordi  una  prima 

Slvi*la  mnticale  italiana,  XHt.  67 


composizione  musicale.  Guglielmo  Andreoli   ebbe  i  natali  a  Miran- 
dola nel  1835.  A  8  anni  lo  chiamavano  musicista  prodigio. 
Aggiungete  Mozart,  Beethoven,  Meyerber,  Liszt,  ecc.,  ecc. 


/. 
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In  tatti  questi  individui  i  suoni  esercitarono  la  loro  influenza  in 
modo  speciale  grazie  alla  loro  grande  impressionabilità  ed  irritabi- 
lità. Basta  l'esempio  di  uno.  Berlioz  descrive  coììì  gli  effetti  delle 
sensaiioDJ  musicali  che  egli  provava  in  un  concerto:  «  Tatt«  il  mio 
essere  sembra  entrare  in  vibrazione  durante  l'audizione  di  una  buona 
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musica:  dapprima  è  un  piacere  squisito  in  cui  il  ragionamento  entra 
per  nulla,  l'abitudine  dell'analisi  viene  in  seguito  per  dar  luogo  al- 
l'ammirazione. L'emozione  crescendo  in  ragion  diretta  dell'energia  e 
della  grandiosità  delle  idee  dell'autore,  produce  successivamente  una 
strana  agitazione  nella  circolazione  del  sangue;  le  mie  arterie  bat- 
tono con  violenza,  le  lagrime  che  d'ordinario  indicano  la  fine  del 
parossismo,  in  me  indicano  il  cominciamento  del  periodo  di  agita- 
zione. In  tali  condizioni  soffro  contrazioni  spasmodiche  dei  muscoli,* 
tremore  in  tutte  le  membra,  paresi  dei  piedi  e  delle  mani,  paralisi 
parziale  dei  nervi  della  visione  e  dell'udito.  Non  vedo  più  ed  è 
appena  se  sento;  ho  delle  vertigini,  mi  sento  come  in  uno  sveni- 
mento ». 

Ma  allora  quando  una  falsa  nota  va  a  percuotere  le  sue  orecchie  : 
«  Io  arrossisco  di  vergogna,  egli  dice;  mi  sento  preso  da  una  vera 
indignazione;  potrebbe  credersi,  vedendomi,  che  io  abbia  ricevuto 
una  di  quelle  offese  per  le  qnali  non  vi  è  perdono  e  per  scacciarne 
l'impressione  mi  sento  un  rivolgimento  in  tutto  l'organismo  come 
quando  si  hanno  sforzi  di  vomito  per  sbarazzare  lo  stomaco  di  un 
liquido  nauseante  ».  La  musica  in  Berlioz  non  determinava  effetti 
fisiologici.  Ebbene,  ammettetemi  un'azione  simile  dei  suoni  sopra  un 
sistema  nervoso  come  quello  dei  compositori  per  molte  e  molte  ore 
di  ogni  giorno,  e  poi  ditemi  se  quel  sistema  nervoso  non  deve  am* 
malarsi...  Finirà  per  scoppiare  come  una  cartuccia  di  dinamite. 

Per  noi,  dunque,  l'alterazione  cerebrale  nei  compositori  è  cosa  or- 
dinaria e  conseguenza  dell'uso  dei  suoni,  e  che  è  dovuta  con  mol- 
tissima probabilità  alla  modificata  e  speciale  circolazione  sanguigna 
cerebrale,  la  rarità  della  calvizie  nei  compositori. 

Un'altra  prova  l'abbiamo  nel  fatto  che  molti  ragazzi,  e  special- 
mente bambine,  piangono  e  si  fanno  battere  piuttosto  che  fare  la 
lezione  di  piano.  Mi  è  capitato  non  rare  volte  di  andare  a  fare  una 
visita  di  pura  convenienza  per  pochi  minuti  e  dovermi  subire  una 
mezz'ora  di  musica...  e  che  musica! 

Giudicatene.  Dopo  un  vivo  alterco  tra  madre  e  figliuola,  questa 
alla  fine  piangendo  dirottamente,  prende  un  pezzo  di  musica,  lo 
pone  sul  leggìo  del  piano  e  sempre  piangendo  si  mette  a  pestare 
maledettamente  sulla  tastiera...  sbagliando  note,  uscendo  dal  tono, 
commettendo  insomma,  tutti  gli  errori  possibili,  come  se  avesse  le 
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mani  attaccate  ad  una  culla  in  moTÌmento.  In  due  casi  mi  sono 
accorto  che  le  braccia  avevano  movimenti  convulsivi  e  le  dita  ri- 
manevano come  paralizzate.  Esaminate  le  due  signorine,  ho  trovato, 
che  una  aveva  attacchi  di  corea  per  cui  le  mai)i  andavano  dove  ve- 
levano;  l'altra  si  contorceva  sulla  sedia;  diveniva  pallida  e  piangeva. 
Era  presa  da  crampi 
.    .  allo  stomaco  con  mo- 

'  Hr  ó  vimenti  convulsivi  ir 

^n;  àBX  ^"^^  '^  persona.  Que- 

^B  i^\  ^^^  povera  vittima  mi 

^B  /         \  diceva:  «Mamma  non 

^P,  /  \  vuol    credermi.    Dice 

^^L  i  \  ^^     che  io  non  voglio  far 

B?  /      ^^_    \  mài    bene;  ma  sono  le  dita 

che  non  mi  ubbidi- 
scono. Poi  ho  tanto 
mflle  allo  stomaco 
quando  suono  die  noi) 
posso  stare  tranquilla 
sulla  sedia  ». 

Feci    presente   in 
ambo  i  casi  la  gravitai 
del  disturbo  e  i;ome 
avrebbero    potuto  lii- 
venire  seriamente  am- 
malate continuando  a 
lungo  a   tormentarle 
col  piano. 
Un  giovanotto  ebe  si  era  dato  allo   studio  del  violino  ha  dovuta 
smettere  perchè  app<>na  cominciava  a  suonare  era  preso  da  un  (re- 
more generale  nel  braccio  destro  da  non  potere  più  continuare  a  te- 
nere l'archetto  e  suonare. 

Mentr'ero  anconi  capitano  medico  feci  riformare  un  soldato  per 
convuli^ioni  epiletti l'ormi  da  cui  era  preso  durante  le  prove  musicali. 
Tati  convulsioni  gli  ni  erano  manifestato  qualche  tempo  dopo  che 
era  passato  al  Plotone  allievi  musicanti.  Trovai  un  allievo  trom- 
bettiere ch'era  spesso  punito  perchì;   non   faceva  attenzione  durante 
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la.  ripetiiione.  Egli  inrece  era  affetto  da  tic  convulsivo  al  facciale 
destro  da  non  poter  tenere  bene  le  labbra  e  suonare.  Lo  guarii...  noD 
focendogU  piii  auonare  la  tromba.  Lo  stesso  fatto  l'ho  trovato  sopra 
OD  distinto  professore  di  Cornetta  —  gli  scappava  il  labbro  —  per 
cui  dovette  lasciar  il  posto. 


Conobbi  in  Toscana  una  signora  giovane,  senza  figli,  distinta  suo- 
natrice  di  arpa.  Essa,  nervosissima,  suonava  sempre  colle  imposte 
chiuse  e  sola.  Un  giorno  ottenni  di  potere  assistere  quando  suonava, 
'I  disturbi  ch'essa  aveva  nella  sfera  vasomotrice  della  faccia  e  del 
collo  erano  intensi:  diveniva  rossa  scarlatto,  poi  pavonazza  e  man 
mano  che  i  suoni  e  gli  accordi  divenivano  alti  e  concitati  era  presa 
da  profuso  sudore.  Sìntomi  proprio  strani. 

Dopo  qualche  tempo  doveva  smettere  causa  gli  intensi  brividi  che 
risentiva  alla  schiena... 
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AUre  due  signorine  conosco,  di  cui  una  è  presa  da  capogiri  ap- 
pena comincia  a  suonare  il  piano,  e  l'altra  da  un  tremore  alle 
gambe  e  da  paresi  dei  piedi  in  modo  da  non  poter  fare  funzionare 
il  pedale. 

Non  è  difficile  dal  fin  qui  detto  tirare  una  riflessione  di  un  va- 
lore igienico  inestimabile,  vai  quanto  dire,  che  si  dovrebbero  sag- 
giare  i  nervi  dei  giovani  prima  di  sottometterli  alla  tortura  dei 
suoni.  In  queste  circostanze  il  consiglio  di  un  medico  o  di  un  maestro 
coscienzioso  ed  onesto  sarebbe  interessante  per  evitare  lo  sviluppo  di 
una  qualche  grave  malattia  cerebro-spinale. 


(Continua). 


Prof.  Felice  La  Torre 

della  R.  Università  di  Roma. 
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Storia. 

K,  ZANIBONI^  Uno  zingaro  treutino  del  see.  X  FUI:  Giacomo  QoUfrtdo  Fer- 
rari, musieiata  «  viaggiatore.  —  Trento,  1907.  0.  Zippel  (Estratto  dallMrcAttio  ptr 
rAllo  Adigi,  Anno  Y,  fase.  III). 

Di  Giacomo  Qotifredo  Ferrari,  roveretano  (1762?-1842),  scarse  e 
inesatte  notizie  riportano  i  dizionari  biografici.  Eppure  questo  mu- 
sicista, che  ebbe  il  suo  quarto  d*ora  di  celebrità  a  Parigi  (col  me- 
lodramma Les  évènemenis  imprévus)  ed  a  Londra  (coU'intermezzo 
/  due  svizzeri),  lasciò  una  relaziono  molto  precisa  della  vita  av- 
venturosa da  lui  goduta,  in  due  volumetti  editi  a  Londra  nel  1830, 
oggi  divenuti  rarissimi. 

Sotto  il  titolo  di  Aneddoti  piacevoli  e  interessanti  il  Ferrari  vi 
scrive  delle  lunghe  e  continue  peregrinazioni  che  lo  portarono  a 
visitare  vari  paesi  d*Europa,  dando  ragguagli  d*una  certa  impor- 
tanza sulle  persone,  notevoli  per  la  posizione  sociale  o  famosi  nel- 
Tarte,  colle  quali  ebbe  ad  incontrarsi.  Il  signor  Zaniboni  ne  cita 
qualche  brano  gustosissimo,  mentre  compendia  in  poche  pagine 
Tautobiografla  del  maestro. 

L*idea  di  ricordare  in  tal  modo  lartista  che  fu  in  larga  relazione 
coirambiente  musicalo  del  suo  tempo  è  tanto  felice  che  invoglia  a 
leggere  in  una  ristampa  il  libro  delle  memorie  da  lui  compilate, 
ormai  introvabile.  0.  G. 

HUOO  RIEMANS,  Bandòuch  der  Mu9ikgesrhicht€.  Zweiter  Band.  I.  Teil.  Dos  Znt^ 
fsMrr  d§r  Rtnaiisanet  (bb  1600).  —  Leipiig,  1907.  Breitkopf  ond  Uiirtel. 

Nella  storia  delia  musica ,  questo  lungo  periodo ,  in  cui  hanno 
fondamento  e  preparazione  tutte  le  forme  in  concorso  alla  compo- 
sizione vocale  e  istrumentale,  è  il  più  ricco  di  conquiste,  ed  offre 
per  ciò  il  più  vasto  campo  alle  considerazioni,  ai  confronti,  alle  ana- 
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lisi,  in  cui  si  sogliono  sbizzarrire  gli  eruditi  dei  nostro  tempo;  che 
ce  n'è  un  pò*  da  per  tutto,  ma  molti  specialmente  in  Germania.  Su 
tutti,  forse  e  senza  forse,  troneggia  il  Riemann,  che  alle  qualità  di 
storico  unisce  bene,  come  ognun  sa,*  quelle  di  conoscitore  profondo 
della  musica.  B  qui,  nella  copia  e  nella  qualità  dei  documenti  che 
egli  trasceglie  in  appoggio  alle  sue  esposizioni  e  dimostrazioni  di 
fatti,  è  veramente  il  lato  positivo  ed  utile  alla  sua  pubblicazione. 
La  quale  potrà  anche  essere  ammirata  per  Tordine  che  domina 
questa  vastità  di'  vedute  e  di  conft*onti  sopra  Tinflnita  vicenda  di 
forme  musicali  fiorenti  nella  canzone  del  XIV  e  del  XV  secolo  e 
nella  nuova  musica  da  chiesa ,  da  cui  prendono  origine  e  consi- 
stenza e  lo  stile  vocale  a  cappella  e  le  sue  prime  imitazioni  istru- 
mentali.  Questo  succedersi  di  forme  ci  porta  a  vedere  come  sorga 
lo  stile  di  Palestrina  per  un  lato,  e  per  l'altro  la  prima  maniera 
di  componimento  istrumentale  definita  nel  ricercare  e  nella  sonata. 
Basterebbe  la  copia  e  la  specie  dei  documenti  musicali,  nella 
massima  parte  nuovi,  per  faro  di  questo  particolar  volume  di  storia 
uno  dei  più  importanti  contributi  moderni  alla  scienza  della  musica. 

L.  Th. 


Critica. 

E.  jySARCOURT,  La  muaique  acinelle  e n  Italie .  —  Paris,  1907.  Dardillj  jr  Fnchhacher. 

È  una  relazione  compiuta  per  incarico  del  governo  francese.  Il 
governo  nostro  ha  facilitato  la  missione  del  signor  D'Arcourt  «  con 
lettere  che  gli  fecero  aprire  tutte  le  porte»;  non  c'illudiamo  però 
che  per  avventura  esso  abbia  a  imitare  Tesempio  che  gli  è  dato: 
alla  Minerva  Tincuria  massima  su  quanto  concerne  la  musica  re- 
sterà sempre  in  programma. 

Intanto  dal  presente  lavoro  abbiamo  notizie  abbastanza  complete 
circa  i  nostri  conservatori  :  non  sono  troppo  confortanti  per  le  tra- 
dizioni delTarte  italiana,  specialmente  riguardo  riosegnamento  del 
canto.  Vi  troviamo  anche  la  descrizione  molto  dettagliata  dei  teatri 
principali  d'Italia,  con  cenni  dei  concerti  orchestrali  che  talvolta 
vi  sono  allestiti;  né  manca  un  capitolo  sulla  riforma  della  musica 
da  chiesa  imposta  da  Pio  X;  ma  il  libro  ò  piuttosto  deficiente 
quando  l'autore  riferisce  brevi  appunti  sulla  musica  melodramma- 
tica e  giudica  i  compositori  della  nuova  scuola.  Egli  poi  non  parla 
affatto  delle  opere  che  furono  pubblicate  in  questi  ultimi  anni  per 
difTondere  la  coltura  della  storia  e  dell'estetica  dell'arte  nel  nostro 
paese.  0.  G. 
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BUQEN  von  ZIEOLER^  Bichard  Siraus»  in  ^einen  dramatUchmt  Diehtuuffen,  — 

Moacben,  1907.  Theodor  Ackermaan. 

Sono  tre  artìcoli  critici  su  Guniramo,  Feuersnol  e  Salome. 
L'intuizione  della  parte  musicale  è  felice,  in  questi  lavori,  e  special- 
mente vi  ha  rilievo  Tevoluzione  compiuta  dallo  Strauss  dairuna 
all'altra  opera.  L.  Th. 


Estetica. 

MARGARET  H.  OLYN,  The  rhyttnie  eoneepHon  of  music,  —  London,  1907.  Longmans, 
Green  and  Co. 

Pure  tra  riflessioni  generali  (e  sono  le  migliori)  sulla  natura  e 
l'effetto  della  musica,  la  discussione  speciale  sul  ritmo,  come  potere 
determinante  Tespressione,  Tefflcacia  nell'arte  dei  suoni,  è,  in  questo 
libro,  interessantissima.  È  innegabile  infatti  che,  nei  rapporti  fra 
idea,  forma  ed  emozione,  l'influsso  del  ritmo  è  forza  principalissima 
che  tien  stretti  l'uno  all'altro  e  cementa  i  diversi  coefficienti  del- 
l'espressione. Ciò  dimostra  Tautrico  di  questo  libro  con  copia  di 
buoni  argomenti,  accentuando,  punto  per  punto,  una  singolare  com- 
petenza cosi  nella  parte  tecnica  come  in  quella  che  ha  rapporto 
coirintellettualità  e  coU'espressione  della  musica.  L.  Tu. 


Bicorche  scientifiche. 

A,  KRAUS  (Aglio),  Appunti  sulla  utuaiea  dei  popoli  nordici,  —  Firenxe,  1907.  S.  Laudi. 

Non  tenterò  di  riassumere  questa  importante  monografia,  che  in 
brevi  pagine  condensa  una  ricchissima  esposizione  di  notizie  sul- 
l'arte che  sorse  spontanea  nei  paesi  settentrionali  del  vecchio  e 
del  nuovo  mondo,  argomento  che  l'autore  potè  illusti'are  con  la 
riproduzione  fotografica  di  vari  stromenti  del  suo  Museo  e  ccm  la 
citazione,  altrettanto  opportuna,  di  melodie  trascritte  nella  odierna 
notazione  musicale. 

Ne  accennerò  al  concetto  fondamentale,  che  è  quello  di  ricer- 
care nella  musica  popolare  dei  paesi  nordici  i  punti  di  contatto 
coli'arte  che  ebbe  origine  nell'Asia  centrale  e  che  si  diramò  poi, 
'con  sistemi  caratteristici,  nell'estremo  oriente  e  in  Grecia;  sareb* 
bere  la  scala  pentatonica  e  la  scala  diatonica  in  alcune  forme  dei 
modi  antichi. 

Riguardo  i  canti  degli  Indiani  dell'America  l'autore  osserva  che 
in  essi  prevale  l'elemento  ritmico,  stabilito  certamente  dal  ballo; 
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cita  in  proposito  le  Canzoni  cabalistiche 9  «che  vengono  cantate 
€  esclusivamente  dagli  iniziati  a  speciali  misteri,  accompagnate  dal 
«  ballo  o  da  strumenti  assai  rudimentali,  e  che  servono  agli  stre- 
«  goni  per  guarire  i  malati,  esorcizzare  gli  spiriti  maligni,  o  per 
4c  qualunque  altra  operazione  magica  ».  Ricordo,  per  incidenza,  che 
il  Gombarieu,  nel  suo  bel  volume  La  masique,  ses  lois,  son  évo- 
lution,  ha  trattato  molto  genialmente  sulla  magia  musicale,  svol- 
gendo il  concetto:  «  il  y  a  une  amo  vivante  dans  la  nature,  et  la 
«  musique  peut  la  saisir  directement  »,  per  determinare  uno  dei 
principali  fattori  delfarte  primitiva. 

L*autore  dice  che  le  melodie  indiane  sono  quasi  sempre  in  tempo 
binario,  e  per  dare  unMdea  della  irregolarità  del  loro  accento  ri- 
produce una  canzone  a  ballo  degli  Irochesi,  che  si  usa  cantare  in 
coro  dai  giovani  accompagnandola  con  colpi  di  tamburo.  Non  tutti 
i  gradi  della  scala  figurano  nei  canti  di  questi  Indiani;  vi  predo- 
minano la  tonica,  la  dominante,  la  terza  maggiore  a  preferenza 
della  minore  e  la  quarta;  la  sesta  è  sempre  maggiore  e  la  settima 
ora  maggiore  ed  ora  minore.  Vi  si  scorge  una  grande  rassomi- 
glianza coi  modi  greci  Lidio  e  FìUgio,  che  informarono  le  musiche 
più  antiche  della  Grecia.  Circa  gli  stromenti  è  notevole  un  piffero 
(Tav.  1%  N.  4),  che  produce  1  suoni  della  scala  Jpolidia  (fa,  sol, 
la,  si,  do,  re,  mi,  fa),  ed  uno  stromento  delfAlaska,  che  ha  la  figura 
della  nostra  ribeca  medioevale. 

Meno  strane  delle  canzoni  indiane  trascritte  dall'autore  risuonano 
le  melodie  della  Siberia  e  della  Russia.  Tra  queste  si  distìngue  la 
Runa  finnica  antica  intitolata  Laniera,  nella  quale  la  misura  dupla 
e  la  tripla  si  alternano  con  gradevole  efTetto.  Presso  i  Ceremissi  è 
in  gran  pregio  un  salterio  detto  Chisla  (Tav.  Il*,  N.  14)  con  28  corde 
di  minugia,  sul  quale  improvvisano  melodie  o  accompagnano 
il  canto. 

Circa  le  poesie  popolari  russe  Tautore  avverte  «  che  non  si  pos- 
«  sono  ricondurre  ad  una  regola  fissa  di  prosodia.  Non  v*è  né  rima,  né 
«  misura  nel  verso  0  cesura,  ma  solo  un  accento,  che  sembra  esser 
«  tanto  più  speciale  alla  lingua  russa,  inquantochè  in  tutte  le  parole, 
«  qualunque  ne  sia  il  numero  delle  sillabe,  esso  cade  sopra  una  di 
€  queste  solamente  —  la  medesima  parola  muta  di  significato  col 
«  trasportare  racconto  da  una  sillaba  all'altra  ».  Cita  molti  saggi, 
interessantissimi,  della  musica  che  loro  si  applicò,  richiamando  Tat-  * 
tenzione  del  lettore  sui  ritornelli,  composti  di  parole  che  spesso  non 
hanno  un  senso  determinato,  a  guisa  degli  Jodel  tirolesi. 

Stromenti  molto  vari  sono  inerenti  all'arte  popolare  russa;  nelle 
fotografie  delFopuscolo  mi  colpirono  un  Otislif  o  salterio  a  5  corde, 
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consimile  alla  Kaniele  dei  Finni,  ed  una  Cobsa,  o  ghironda,  a  3  corde. 
È  noto,  come  singolarità  del  paese,  il  concerto  che  si  potè  ottenere 
coi  corni  da  caccia  mediante  un  certo  numero  di  suonatori  che 
cavavano  dallo  stromcnto  un  solo  suono  al  momento  voluto  da) 
direttore;  parmi  che  il  nostro  Sarti  abbia  utilizzato  questo  effetto 
di  colorito  stromentale  in  alcune  sue  composizioni,  improntate  di 
straordinaria  grandiosità,  quando  era  maestro  alla  corte  di  Ca- 
terina II. 

I  Goti  0  Normanni  della  Scandinavia  furono  tra  i  popoli  più  ci- 
vili dei  tempi  primitivi ,  dediti  con  passione  alla  musica  ed  alla 
poesia.  L*autore  ci  presenta  molti  saggi  delTarto  da  loro  iniziata, 
«  che  nella  sua  essenza  ò  il  risultato  semplice  e  obiettivo  dimpres- 
<  sioni  poetiche  presso  un*accolta  di  individui  accumunati  da  iden- 
€  tità  di  origine,  di  lingua  e  di  costumi  ».  Nella  canzone  magica 
del  Tiglio,  cantata  nella  Qotlandia  orientale,  troviamo  presso  a  poco 
ì  suoni  della  nostra  scala  minore  senza  la  seconda;  in  quella  della 
Bella  Anna,  antichissima,  è  adoperata  una  scala  assai  espressiva 
che  comprende  i  suoni  della  terza  minore  e  maggiore,  della  sesta 
minore  e  della  settima  minore  e  maggiore.  Altrettanto  caratteri* 
stiche  sono  la  canzone  del  Fanciullo  nel  rosaio,  e  il  Cadilo  della 
colomba  nel  cespuglio  di  gigli;  questa  giunse  fino  a  noi  vecchia  di 
cinque  secoli. 

Nella  Scandinavia  sotto  il  nome  generico  di  ar^e  varie  foggio  di 
stromenti  accompagnavano  le  Rune;  pel  culto  e  nei  festini  si  usa- 
vano corni  di  metallo  delti  Lur;  il  salterio  è  nolo  come  Langspiel 
in  Islanda  e  come  Huurle  in  Danimarca  ;  corno  alpino  nella  Svezia 
resta  ancora  il  Miy^\  ma  particolarmente  degna  di  attenzione  è  la 
Nychelharpa,  violino  e  ghironda  ad  un  tempo,  che  si  mantenne 
nell'Huppland  fino  dal  secolo  XV,  e  di  cui  l'autore  correda  la  foto- 
grafia di  una  descrizione  dettagliata. 

Circa  Tarte  antica  nelle  sole  Britanniche  esistono  documenti 
che  provano  come  già  nel  XII  secolo  quei  Celti  irlandesi  e  gallesi, 
istruiti  dai  bardi ,  fossero  stimati  il  primo  popolo  musicale  del 
mondo.  L^autore  trascrive  canti  scozzesi  a  base  di  scala  pentago- 
nica,  e  il  Tulloch  gor^m,  ballo  degli  Higlanders,  molto  originale 
pel  ritmo  sbalzante  e  per  la  tonalità  consimile  al  modo  ipofrigio 
dei  Greci  (scala  diatonica  colla  settima  minore).  Stabilisce  poi  con 
alcuni  esempi  il  confronto  colle  melodie  irlandesi  e  gaeliche,  nelle 
quali  talvolta  manca  il  settimo  grado  della  gamma. 

In  quanto  agli  stromenti  da  pizzico  l'autore  parla  a  lungo  del- 
Tarpa  nelle  differenti  sue  forme,  che,  di  piccolo  modello  dapprima, 
raggiunsero  a  poco  a  poco  proporzioni   enormi,  tanto  che  la  mo- 
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derna  Telyn  gaelica  è  fornita  di  98  corde  di  minugia,  disposte  su 
tre  file.  Si  occupa  particolarmente  della  Dital-harp,  divenuta  oggi 
rarissima,  quantunque  sia  stata  ideata  in  principio  del  secolo  scorso. 
Il  cruUi,  ad  arco,  era  prediletto  insieme  alfarpa  fino  dal  sec.  XIV. 
Come  rappresentante  della  famiglia  dei  liuti  si  adoperava  il  sistro 
inglese,  a  fondo  piano  con  corde  di  metallo.  Stromento  da  fiato, 
sempre  in  uso  presso  i  Sassoni,  e  più  tardi  adottato  dagli  Inglesi, 
fu  il  corno,  sia  d'avorio,  sia  di  buffalo.  Il  virginale  ebbe  vita  rigo- 
gliosa al  tempo  della  regina  Elisabetta:  la  musica  di  allora,  tra- 
scritta in  notazione  moderna  da  un  VirgincU-Book  originale,  e 
pubblicata  qualche  anno  fa  presso  la  casa  Breitkopf  &  Hàrtel  di 
Lipsia,  è  davvero  interessante;  essa  ricorda,  sotto  una  forma  più 
elaborata,  le  arie  di  danza,  molto  melodiose  ma  troppo  ingenue 
neirarmonia,  composte  dal  veneziano  Picchi  nei  primi  anni  del  se- 
colo XVII.  Il  Virginal'Book  contiene  anzi  qualche  ballo  del  Picchi, 
che  non  saprei  proprio  spiegarmi  come  possa  essere  stato  raccolto 
fra  le  produzioni  delTarte  inglese. 

Trascuro  alcuni  stromenti  di  minor  conto,  e  finisco,  insieme  al- 
Tautore,  citando  la  Mg-pipe,  degli  Irlandesi  e  più  specialmente  degli 
Highlanders  scozzesi.  Lo  stromento,  che  in  fondo  è  la  cornamusa, 
di  origine  asiatica,  nel  suo  strano  complesso  desta  curiosità,  ma  dai 
pallidi  saggi  del  suo  impiego  che  ce  ne  danno  in  Italia  i  nostri 
montanari  abruzzesi  noi  non  arriviamo  certamente  a  capire  il  fa- 
scino che  esso  esercita  su  coloro  che  vivono  fra  le  brume  inglesi. 

Mi  accorgo  troppo  tardi  che  ho  attinto  più  di  quello  che  inten- 
devo nell'opuscolo  ;  confido  però  che  queste  mie  note  almeno 
accennino  convenientemente  al  pregio  del  lavoro  compiuto  dal 
signor  Kraus,  ili  quale  ha  dimostrato  in  modo  brillantissimo  di  saper 
utilizzare  a  vantaggio  della  storia  dell'arte  i  tesori  della  sua  rac- 
colta etnografico-musicale.  0.  C. 

A*  BAZA  ILLASy  **  Muaique  et  Ineoaeimiee  „.  Introduction  à  la  ptiehoìogi*  4é  l*iMCù»citnL 

—  Bibl.  de  Ph.  Coaiemp.  F.  Alcan  (Paris). 

Questo  studio  del  Bazaillas  è  una  caratteristica  espressione  di 
necessità  filosofiche  moderno  :  non  si  può  non  essere  attratti  verso 
l'indagine  dell'i ncoscien te  in  un'epoca  nella  quale  le  correnti  mi- 
stiche e  le  pragmatistiche  sono  un  indice  della  importanza  che  si  dà 
alla  vita  oscura  e  profonda  dell'animo,  cioè  al  fervere  del  dinamismo 
dell'incosciente. 

Ora  l'À.  riprendendo  un'osservazione  del  Myers:  che  la  musica 
esprima  i  procedimenti  istintivi  dell'incosciente  meglio  ancora  che 
le  modalità  del  chiaro  pensiero,  propone  che  la  musica  torva  di 
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«  iniziazione  »  allo  studio  deirincosciente.  Propone,  dico:  perchè, 
non  ostante  le  promesse  del  titolo,  della  musica  egli  non  si  serve 
mai  «  esplicitamente  »  per  lo  studio  deirincosciente.  E  a  me  pare 
vedere  la  ragione  di  questo  fatto  nella  posizione  filosofica  poco 
netta,  anzi  ambigua,  deirx.  La  prima  parte  del  suo  libro:  La  si- 
gnification  phUosophique  de  la  musiquesì  potrebbe  infatti  chiamare, 
con  frase...  parigina:  le  déiour  phUosophique  per  arrivare,  a  tra- 
verso la  filosofia  dello  Schopenhauer,  alla  psicologia  della  musica. 
Sembra  quasi  che  TA.,  in  mancanza  di  forte  esperienza  personale 
e  di  competenza  tecnica  ed  estetica  musicale  —  della  quale  egli, 
che  d€i  resto  è  acutissimo  psicologo  e  brillante  e  geniale  indaga- 
tore, dimostra  la  poca  compattezza  e  profondità  in  una  introduzione 
beethoveniana  su  Le  mythe  musical  el  la  vie  de  Vesprit  —  abbia 
sentito  il  bisogno  di  appoggiarsi  alTesperienza  personale  dello  Scho- 
penhauer, interpretata  ed  estratta  a  traverso  la  sua  metafisica 
musicale.  Con  un  procedimento,  cioè,  proprio  della  nostra  epoca 
analitica  e  della  quale  il  Rapini  diede  un  saggio  brillantemente 
irriverente  nel  Cy^epuscolo  dei  Filosofia  egli  riesce  a  informarci 
delle  origini  sensibili  ed  emozionali  della  concezione  metafisica  dello 
Schoi)enhauer  in  un  saggio  critico  che,  per  verità,  è  quasi  nullaltro 
che  un'amplificazione  dello  schopenhaueriano  «  Beethoven  »  del 
Wagner;  forse  anche  perchè  meglio  del  Wagner  non  si  poteva  dire 
né  filosofare.  Ma,  giunto  alla  psicologia  della  metafìsica  schopenha- 
ueriana  e  ritolta  brillantemente  la  musica  dalle  vertigini  della  ccosa 
in  sé»,  TA.  si  libera  tanto  poco  dalla  metafisica  da  rientrare  a 
vele  tese  in  un  «  idealo  »  porto  Ira  platonico  e  schopenhaueriano 
—  si  sa  quanto  lo  Schopenhauer  derivi  da  Platone  —  con  la  conce- 
zione di  uno  «  schema  musicale  »  (pag.  148).  Il  quale  è  mollo  vicino 
ai  paradigmi  platonici  come  quello  che  è  €  imago  intermédiaire  > 
tra  «  lexpérience  iniérieure  »  e  l'emozione  estetica  musicale.  Anche 
questo  riesce  naturale  ove  si  ripeta  che  TA.  non  ha,  nel  campo  del- 
l'estetica e  della  psicologia  esletica,  una  posizione  cosi  netta  e  razio- 
nale, cosi  scientifica  come  si  converrebbe  ad  un  psicologo.  Se  bene 
egli  dimostri  di  avere  fruttuosamente  assimilato  il  pensiero  vichiano 
quando,  nella  seconda  parte,  pensa  airincosciente  sempre  come  una 
«  forma  spenta  »,  una  vita  mitica  ed  eroica  dello  spirito,  pure  egli 
non  ha  osato  discendere  per  li  rami  sino  alla  solida  e  lucida  dot- 
trina di  estetica  scientifica  di  Benedetto  Croce;  ultima  derivazione 
e  determinazione,  razionale  e  positiva,  non  positivista,  sì  intende, 
del  pensiero  vichiano.  Se  bene  mi  sembri  di  potere  affermare  che 
l'A.  non  ignori  il  nostro  recente  filosofo.  Certo,  se  nella  prima  parte 
egli  non  afferma  troppo  chiaramente  Tunilà   del   fatto  estetico,  il 
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carattere  intuitivo  dell'arte  e  però  la  necessaria  parentela  espres- 
siva di  tutte  le  arti,  nella  seconda  parte  ne  pare  un  pò*  più  con- 
vinto e,  dopo  avere  definito  la  musica  Vari  de  rtnconscient,  ad  essa 
accompagna  timidamente  talora  le  altre  arti  e  più  spesso,  insieme 
al  sentimento  religioso  e  mistico,  «le  lyrisme  passionel»;  è  già 
qualcosa  ! 

Se  egli  avesse  pensato  più  coraggiosamente  e  fermamente,  forse 
io  Io  avrei  avuto  gradito  e  molto  onorevole  compagno  di  indagini 
nello  studio  della  psicologia  del  fatto  estetico  a  traverso  Tesame  e 
rinterpretazione  delle  opere  d'arte  musicali:  nel  quale  indirizzo  me- 
todico consìste  in  gran  parte  Toriginalità  di  quella  qualunque  posi- 
zione Qiosofica  che  io  possa  modestamente  avere. 

Anch'io  sono  partito,  oltre  che  dalle  teorie  sull'origine  periferica 
delle  emozioni  di  Lange  e  James,  dalla  considerazione  di  profonde 
relazioni  fra  lo  stato  di  sogno  e  lo  stato  di  inspirazione  artistica 
tanta  nell'autore  che  nell'interprete;  compreso  in  questo  l'ascolta- 
tore in  musica.  Con  l'idea,  in  più,  che  la  psicologia  dell'interprete 
sia  capitale  per  Tintegrazione  della  psicologia  dell'artista  dove  questa 
di  necessità  ci  sfugga:  che  essa  ne  sia  come  la  controparte  atte- 
nuata, il  contrappunto  nota  contro  nota  esalato,  o  indotto,  da  quella. 

Ma  la  musica  non  è  per  me  arte  dell'incosciente  puro.  Pur  non 
pretendendo  esaurire  in  poche  note  correnti  un  argomento  cosi  in- 
tricato e  spinoso,  ossa  è  arte  di  un  incosciente  sul  quale  hanno  di 
certo  reagito  le  esperienze  mentali  e  sensibili  facendone  un  inco- 
sciente «estetico»,  un  incosciente  che  tende  all'espressione  come  al 
colmo  della  sua  vita,  là  dove  non  tutto  l'incosciente  tende  all'espres- 
sione, tutt'altro! 

Tanto  è  vero  che  TA.  stesso  in  più  luoghi  è  costretto  a  scegliere 
tra  musiche  e  musiche  e  a  vedere  Tarte  dell'incosciente  nella  sola 
musica  moderna:  escludendo  le  musiche  antiche,  quelle  cosi  dette 
schiave  della  forma  (i  soliti  pregiudizi  estetici),  le  superficiali  e 
cosi  via. 

Ora,  oltre  all'incertezza  estetica  dell'autore,  a  questo  giudizio  con- 
corre anche  un  errore  di  ottica  critica:  quello  di  credere  che  la 
musica  moderna  —  che  si  è  arrivati  a  chiamare  amorfa  —  sia  per 
la  sua  <  apparenza  »,  che  mi  si  lascerà  dire  caotica  protoplasmatica» 
più  vicina  all'incosciente.  Ma  se  cosi  fosse,  essa  avrebbe  dovuto  guada- 
gnare sempre  in  profondità,  in  novità,  in  forza  nativa,  mentre  a  mala 
pena  ha  guadagnato  talora  in  apparente  freschezza  e  spontaneità 
superficiale  sulla  musica  antica  e,  nella' fittizia  ricchezza,  ha  perduto 
in  coordinazione;  e  in  questo  potrebbe  consistere  l'unico  appiglio 
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per  chiamarla,  più  sarcasticamente  che  filosoGcamente,  arte  del- 
rincosciente  ! 

Del  resto  la  presenza  costante  anche  in  questa  musica  del  feno- 
meno di  ripetizione  estetica  e  di  alliterazione  specialmente  ritmica, 
'Che  ne  è  il  caso  elementare,  la  presenza  di  frequenti  simmetrie 
ritmiche  per  quanto  più  di  equivalenza  che  di  eguaglianza  e  il 
predominio  ft*equente  delPunità  della  battuta  —  non  sempre  elimi- 
nabile e  fittizia  —  provano  sempre  che  la  musica  obbedisce  a  leggi 
che  assomigliano  più  alle  leggi  generali  dello  spirito  cosciente  che 
al  divenire  labile  e  confuso  deirincosciente.  Sotto  questo  aspettò  può 
essere  più  scusabile  il  Combarieu  che  chiama  la  musica  <  Tart  de 
penser  avec  les  sons  »,  che  il  Bazaillas,  il  quale  la  definisce,  non 
la  musica,  ma  una  certa  musica:  beethoveniana  (!)  e  post-beetho- 
veniana,  «  l'art  de  Tinconscient  ».  Ma  si  ingannano  tutti  e  due:  e  per 
questo  basta  invitarli  a  meditare  Taureo  libro  del  Croce:  Estetica 
come  Linguistica  generale  e  Scienza  deir espressione. 

Concludo:  che  la  musica  possa  servire,  come  esperienza  psichica, 
a  rintracciare  «  immediatamente  »  la  psicologia  deirincosciente  non 
mi  pare;  essa  serve  tuttavia  alla  psicologia  del  fatto  estetico  la 
quale,  poi,  può  illuminarci  su  quella,  più  generica  e  più  labile,  dei- 
rincosciente. 

E  che  non  serva  dirottamente,  la  prova  sta  nel  fatto  che  TA.  non 
se  ne  vale  mai  nella  sua  descrizione  del  regno  incosciente,  cioè 
nella  seconda  parte  del  volume:  cosa  alla  quale  la  vanità,  o  quasi, 
del  tentativo  in  sé  fu  certo  di  ostacolo  più  della  poca  competenza 
musicale  delFA.  Che  poi,  in  via  reciproca,  la  psicologia  deirinco- 
sciente illumini  sulla  psicologia  della  musica,  questo,  si,  è  vero,  tanto 
che,  contro  il  desiderio  e  le  aspettazioni  stesse  delFA.,  la  seconda 
parte  anzidetta,  nn  pò*  diffusa  e  talora  involuta  ma  ricca  di  osser- 
vazioni preziose,  brillanti,  evidenti  e  spicciole,  ma  profonde,  come 
sanno  solo  i  psicologi  francesi,  è  più  interessante  per  uno  studioso 
di  musiche  della  prima;  a  punto  perchò  ricca  di  «  apergus  »  sulla 
vita  profonda  dello  spirito,  alla  quale  Tattività  artistica  appartiene. 
Suiroriginalità  e  Timportanza  di  questa  seconda  parte,  per  quanto 
riguarda  Tattuale  momento  filosofico,  io  non  posso  coscienziosamente 
pronunziarmi:  per  essa,  cavallerescamente  riconosco  che  io  posso 
tendere  la  mano  alfA.  come  quegli  che  forse  riceva  più  di  quanto 
non  possa  dare. 

MQnchen. 

F.  T. 
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Musica  Sacra. 

O,  BAS8,  B0pertorio  di  tneiodie  Gregoriane  trucritte  ed  aecom]wgnate  &m  organo  od 
armoirinm.  —  Roma,  Società  di  S.  GioTanni  Erangelista.  Deselée,  Lefebrre  e  C 

La  serie  settima  (1907)  di  questa  pubblicazione  periodica  com- 
prende :  Gomraune  Apostolorum  et  Evangelistarum  ex  t.  p.  —  Cora- 
mune  Apostolorum  et  Evangelistarum,  Unius  et  Plurimorum  Mar- 
tyrum  t.  p.  —  Comm.  Unius  Martyris  ex  t.  p.  —  Ck)mmune  plur. 
Martyrura  ex  t.  p.  —  Comm.  Confessoris  Pontiflcis.  —  Comm.  Con- 
fessoris  non  Pontiflcis.  —  Comm.  Virginum.  —  Comm.  Sanctae 
Martyris  tantum,  et  nec  Virginis  nec  Martyris.  —  Comm.  dedica- 
tionis  Ecclesiae.  —  In  festìs  B.  M.  V.  —  Ad  Completorium.  —  An- 
tiphonae  B.  M.  V.  A.  E. 


Wagneriana. 

LVDWIG  FRANKENSTEIN,  Richard  Waffner-Jahrhueh.  Zweiter  Band.  —  Berlin, 
1907.  Herman  Paetel. 

Si  è  mantenuto  questo  annuario  wagneriano,  nel  secondo  volume 
che  ci  sta  davanti,  all'altezza  degli  studi  apparsi  nel  primo  volume? 
Dobbiamo  rispondere  di  si,  e  siamo  lieti  di  constatare  come  le  di- 
verse contribuzioni  di  tanti  eccellenti  scrittori  siano  tutte  impron- 
tate a  serietà  di  studi  e  a  nobilissimi  fìni  di  educazione  artistica; 
e  ciò  per  obbiettività  di  giudizi,  diligenza  nelle  ricerche  e  cura 
spassionata  della  verità  storica. 

Nella  parte  biograflca  abbiam  letto  un  articolo  importante  di 
Kekule  von  Stradonitz  sugli  avi  materni  di  Riccardo  Wagner  e 
parecchie  sue  lettere  inedite.  Studi  di  indole  artistica  ve  ne  sono 
di  due  specie:  o  di  cultura  generale  o  sopra  singole  opere.  Non  pò- 
tendo  di  tutti  far  menzione,  mi  limiterò  a  citare  quello  bellis^mo 
di  Riccardo  Sternfeld  sulForigine  del  leitmotiv  e  ^rli  altri  non  m^no 
importanti  di  Arturo  Priifer  sullo  sviluppo  i\A  concetto  del  Wahn 
da  Herder  fino  a  Wagner,  e  di  Edvige  Quggenheimer  su  E.  T. 
A.  Hoffmann  e  Riccardo  Wagner.  Carlo  Grunsky  intrattiene  il  li*t- 
toro  con  una  sottilissima  analisi  del  preludio  e  di4  primo  atto  di 
Tristano  ed  Isolda  e  Roberto  Petsch  trova  relazioni  particolari  fi-a 
V Anello  del  Nibelungo  la  tragedia  gi'eca  e  la  filosofia  contempo- 
ranea. Altri  articoli  comprendono  cronaca,  miscellanea,  statistica, 
lettere,  critica  e  bibliografia.  L.  Tu. 
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Tarla. 

8TEFAKO  GENTILE^   I/avvénire  delta  musica  e  dei  muHeieU.   —   Conferenza.  — 
Palermo,  1907.  Fr  Di  Vena  (Estratto  da  La  Sicdia  musteaU,  Anno  Y). 

L'inlendiraenlo,  davvero  lodevolissimo,  dell'autore,  cui  stanno  a 
cuore  le  condizioni,  punto  invidiabili,  «  della  classe  sventurata  » 
dei  maestri  di  banda  italiani,  si  esplica  in  un  profluvio  di  periodi 
enfatici  per  augurare  dal  governo'  una  legge  che  imponga  ai  Co- 
muni lo  stanziamento  delle  somme  occorrenti  al  mantenimento  del 
servizio  pubblico  della  banda  nella  categoria  delle  spese  fìsse.  Ra- 
gioni artistiche  per  giustificare  l'aspirazione ,  molto  modesta,  che 
tende  almeno  a  togliere  la  provvisorietà  di  un  impiego  niente  af- 
fatto lauto  per  la  grande  maggioranza  dei  maestri  di  musica,  non 
mancano;  anzi  in  proposito  ho  letto  nella  conferenza  del  signor 
Gentile  le  parole  più  assennate  del  conferenziere:  «  la  banda  è  un 
«  tramite  direttissimo  pel  quale  una  seria  e  soda  cultura  musicale 
^  (rispetto,  s'intende,  non  alla  tecnica  dell  arte,  ma  alla  sua  poten- 
«  zialità  e  potenza  etica  ed  estetica)  può  modificare  ad  accogliere, 
«  a  gustare  e  ad  assimilare  ogni  genere  di  musica,  nella  sua  varia 

<  struttura,  nei  varii  suoi  atteggiainenti,  nelle  varie  forme  sue, 
-e  nel  suo  vario  tipo  rispetto  alla  .sua  nazionalità  (se  ancora  se  ne 
«  può  parlare  sul  serio  di  questa  nazionalità   delia   musica)  o  per 

<  altre  sue  speciali  ed  accidentali  caratteristiche  ».  Non  c'è  ma- 
laccio, ma  nell'opuscolo,  dal  principio  alla  fìne,  sono  afTastellate 
frasi  di  questo  genere:  «  Ed  ecco  »  (quando,  cioè,  venuta  la  Pasqua 
umana,  risuonerà,  nei  giorni  destinati  al  riposo,  un  inno  al  Lavoro, 
al  Sapere,  alla  Bellezza)  «  l'umanità,  che  per  una  legge  di  ritorno 
«  evoluto,  mossa  già  da  un  inizio  concreto,  pervenuta  per  un  prò- 
«  cesso  metempi7'ico  fino  alle  astrazioni  teologiche  pure,  e  final- 
«  mente  per  un  tramite  metafìsico,  avvantaggiandosi  di  tutta  la 
^  luce  raccolta  nel  cammino,  perviene  ad  uno  stato  positivo!  ». 

0.  C. 

TOM  8'   WOTTON,  A  dictianary  of  foreigti  musical  tertns   and  handbooh  of  or- 
chestrai instrutnetits.  —  Leipzig,  1907.  Breitkopf  und  Ilartel. 

Pratico  e  conciso  questo  dizionario  pt*r  gl'Inglesi  che  debbono 
tradurre  i  termini  musicali  e  i  nomi  degli  strumenti  d'orchestra 
dall'italiano,  dal  francese  e  dal  tedesco.  L.  Tu. 


Jiìcista  Musicale  italiana,  XIV.  ìj» 
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ITALIANI 

Più  d*una  rivista  nuova.  Ma  non  dovendo  badare  ai  soliti  programiDÌ  ma  al 
contenuto,  segnaliamo,  per  ora,  con  interesse  e  con  fraterno  aagnrìo  di  vita  fe- 
conda» nna  piccola  rivista  che  si  presenta  seriamente  e  baldamente,  il 

Giornale  dei  Musicisti  (Milano). 

N.  1  e  2.  —  M"  Ildebrando  Pizzetti,  Verso  le  sorgenti  (L'A.,  nostro  colla- 
boratore, giovane,  colto  e  geniale,  vi  propugna,  un  ritorno  della  musica  «  verso  » 
i  modi  greci  per  toglierci  dalKeterno  bivio  estetico  dei  due  soli  modi  :  minore  e 
maggiore,  acquistare  nuova  varietà  e  incisività  all'armonia  e  nuova  ricchezza  rit- 
mica e  melodica.  Certo  tutte  le  vie  sono  buone,  pur  di  fare  della  buona  musica  : 
il  che  vuol  dire  musica  sentita,  che  sia  veramente  «  espressione  »  ;  e  il  Debussy 
mi  pare  di  già  aver  segnato  questo  cammino  specie  coi  suoi  sistemi  e  le  sue  mo- 
venze melodiche:  a  me  pare  il  più  greco  —  se  non  il  solo  greco  —  dei  moderni. 
Senza  contare  il  suo  tipo  di  gamma  per  toni  che  tende,  per  lo  meno,  alla  libe- 
razione del  nostro  sistema  temperato). 

N.  2.  —  C.  rERììiKLLo- Casella,  Indagini  storiche  sul  •  finissimo  cantatore  * 
amico  di  Dante. 

N.  3-4.  —  G.  Zami'ikri,  Di  G.  Mouton  e  A.  Wiìlaert 

N.  6.  —  F.  FoÀ,  A.  Boucìier  e  la  Marsigliese.  —  I.  FìzztLfii,  Mendeìssohn. 

La  Cronaca  Musicale  (Pesaro). 

N.  2,  Luglio.  —  D'Angeli,  Il  problema  musicale  moderno,  —  IUdkiotti, 
G.  M.  Nanino  musicista  tiburtino  del  secolo  XVI,  —  ViLLiNiSyl^i/ippo  Jfor- 
chetti  e  la  sua  opera.  —  L'autore  del  primo  melodramma  rappresentato  m 
teatro. 

La  Nuora  Musica  (Firenze). 

N.  140-141.  —  A.  Unt£R8T£iner,  Collegium  Musicum.  —  A.  Bonaventura, 
Mendel^aohìì   —  Contributo  alla  didattica  del  pianoforte,  —  GMeg  e  Joaehim. 
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Musica  sacra  (Milano). 

N.  9,  Settembre  1907.  —  Musica  aeìiza  ritmo. 

N.  10,  Ottobre  1907.  —  Perchè  il  canto  fermo  si  dice  il  canto  proprio  della 
liturgia,  —  L'organista  e  il  canto  del  popolo. 

Nnora  Antologia. 

1"  e  15  Settembre.  —  Teresa  Tua,  Joseph  Joachim, 

Rassegna  Gregoriana  (Koma). 

9-10,  Settembre-Ott<jbre  1907.  —  K.  Ott.,  1/  t  Responsorium  breve  tritoni 
delie  Lezioni  eV  •  Ordinarium  Missae  »  nel  canto  gregoriano  e  nell'ambrosiano. 
—  C.  Blumb.  Un*  antica  t  Epistola  •  farcita,  oppure  un  <  Benedicamus  »  far- 
cito? —  C.  GiBORiT,  Signes  rytmiques.  —  R.  Baralli,  Risposta  ad  una  cri- 
tica a  proposito  di  mensuralismo. 

Santa  Cecilia  (Torino). 

N.  4,  Ottobre  1907.  —  Sac.  F.  MiLAStSE,  Studi  sulVinnologia  cristiana.  — 
0.  Ravanello,  Sul  ritmo  e  sull'accompagnamento  del  Canto  gregoriano.  —  At- 
torno alTedizione  Vaticana.  —  Associazione  Italiana  di  S.  Cecilia. 

N.  5,  Novembre  1907.  —  Sac.  P.  Guekkim,  Iconografia  ceciliana.  —  Con- 
gresso Regionale  di  Bergamo  (Il  Cronista). 


FRANCESI 

La  Berne  Ma^iicale  (Paris). 

N.  16-17.  — (^vmkRDf  Mustque  franrnise  du  XV IP  siede:  •  Le  Buchero n 
de  Philidor*.  —  Takdif,  Musique  tchèque:  *  Smetana  • .  —    Hauiic,  Ostreil. 

—  LocvEL,  Vandalisme  musical. 

N.  18-19.  —  GANDiLLor,  La  e  Théorie  de  ìa  mnsique  ».  —  Koch,  R.  Wagner. 

—  JoACHiH,  E.  Grieg. 

N.  20.  —  QuiTTARD,  €  VErmelinde  »  de  Philidor.  —  Une  Choraìe  Allemande 
à  Paris.  —  Gandillot,  Lettre  sur  la  e  Thf'orie  de  la  musique  ».  —  Blavinuic, 
2>«  décors  et  les  costumes  de  Faust. 

^         Le  Coorrier  muHical  (Paris). 

N.  15-16.  —  C.  Mauclair,  Causerie  sur  Schubert  et  le  lied  allcmand.  — 
H.  E  LI  NO,  La  correspondance  musicale  de  Goethe  et  de  Zelter. 

N.  19.  —  J.  LoisKL,  Les  origines  de  la  Sonate  classiquc  (L'A.ò  bene  infor- 
mato ma  sostanzialmente  non  reca  tatti  nuovi.  I/interessante  studio  continuerà 
in  seguito).  —  H.  Klix(3,  La  correspondance,  etc.  —  K.  \Va<ì.nek,  Una  pagi- 
netta  dimenticata:  Le  Musicien  et  la  Puhlicité.  —  Felix  Weingartner  cantre 
Richard  Strauss  (da  la  «  Xotte  musicale  di  Wàlpurgis  »  di  F.  W.). 

Le  Guide  Musical  (Bruz^dles). 

N.  26-27.  —  Gastìi.n  Knosi»,  Beethoven  et  Thomson.  —  May  i>e  Hi'ddkk, 
Chants  populaires  pour  les  e'cola  de  Bouchor  et  Tiersot. 
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N.  28-29-30-31-32-33.  —  E  Closson,  Un  intendant  de  T  Opera  de  Bru- 
xelles à  ìa  fin  du  XVIP  siede. 

N.  30-31.  —  Un  nouveau  théàtre  hjrique  à  Paris.  —  Charles  Leeocq  et  la 
véritdble  operette. 

N.  32-33.  —  H.  DE  CuRzoN,  Le  Festival  de  Saint- Sebastien. 

N.  34-35.  —   M.  EcppEKiTii,  Joachim,   —   Eknest   Closson,  Mimque  me- 
.  diévale, 

N.  36-37.  —  Gaston  Knosi»,  Le  Journal  de  Chopin.  —  Edvard  Orieg. 

N.  38-39.  —  M.  EoFPERATH,  VEsthétique  de  J.  S.  Bach  (Recensione  d'n» 
recente  volume  di  André  Pirrw).  —  H.  de  C,  La  chàpelle  imperiale  russe.  — 
Brelan  de  t  Salomc  *.  —  Vannée  lyrique  à  V Opera  de  Paris. 

N.  40-41-42-43.  —  May  de  Tudder,  La  musicante  de  SMiey. 

N.  40.  —  H.  DE  Cdrzos,  Le  tratte  de  violon  de  Joachim.  —  Les  tenore 
franQais  et  latins  au  XIII*'  siede.  —  Saint-SaCns,  La  clarté. 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  31-42.  —  A.  PouGiN,  Monsigny  et  son  temps  (seguito). 

N.  31-33-35-37-42.  —  P.  d'Esthée,  L'alme  ducomédien:  V Amour  (segjxito). 

N.  34.  —  R.  BouYER,  Alfred  de  Vigny  melomane. 

N.  36.  —  R.  BocYER,  Pourquoi  «  Werther  *  serait  le  chef-d'ceuvre  de  Mas- 
senet. 

N.  34-42.  —  Ciclo  di  nove  articoli  su:  •  Idomenée  »,  opera  de  jeunesse  de 
W.  A.  Mozart  (Études  sur  Mozart). 

N.  40.  —  Camillk  SAiNT-SAfiNs,  La  Clarté  (Pagina  antiwagneriana  o  megliu 
antiwagnerista  a  proposito  della  traduzione  francese  delle  opere  teoriche  wagne- 
riane. 

Le  Mercare  Musical  (Paris). 

N.  7.  15  luglio  1907.  —  Pail  Mauie  Masson,  La  musique  mesurie  a  Van- 
tique  (Secolo  XVI.  Accadeuiia  di  poesia  e  di  musica.  Autori:  Joachim  Thibaat, 
Claude  Le  Jeune,  Jacques    Mauduit.  Mentre  i  musicisti    tedeschi  —  nella    tra- 
scrizione musicale   delle  odi    d'Orazio  —  rendono  la   sillaba  langa  con  la  semi- 
breve della  musica,  e  la  breve  cun  la  minima,  i  francesi  traducono  con  la  minima 
la  prima  e  con  la  semiminima  Taltra.  La  misum  adottata  è  la  binaria,  nei  coi 
termini  entrano  esattamente  i  piedi   dattilici,  anapestici,  ionici.  Per  i  giambici^ 
per  i  logaedi,  e  per  i  versi  composti  di  piedi   ineguali,  il  ritmo  reale  non  cuin- 
cide  più  col  ritmo  ideale  della  battuta.  Gli  è  che  la  misura  nel  XVI  secolo  non 
à,  come  avrà  poi  per  l'azione  della  musica  di  danza,  un  o!fìoio  ritmico,  ma  co- 
stituisce  in  vece    una   semplice    divisione  della    dorata).  —   Riociotto  Canvdo, 
Uestlìétique  de  Verdi  (Dairesamo  del    carteggio  tra  il  maestro  e  Antonio  Ghi- 
slanzoni  per  la  composizione  dell*  «  Aida  »,  il  Canodo  trae  la  conferma  a  questo 
suo  giudizio:  e  Verdi  a  été  le  dernier   grand  musicien   impnlsif.  Tont  le  défaot 
de  son  genie  uVst  pas   dans  le  genie  mème  oo   dans  la   qoantité   do   ce  genie. 
Son  dél'aut  est  dans  le  dé.-^accord  de   sa  poissanco  inventive  et  de   sa    puissance 
ordonnatrice;  en  d'uutres  mots:  de    sa  technnjue  et  de  son  ròle  esthétique).  — 
William    Hiitkr,  Notes  sur  «  Smetana  *  (Commentario    musicalo    alla  e  Sposa 
venduta  »). 
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N.  9,  15  settembre  1907.  —  Gaston  Knosp,  La  masique  indo^hinoise  ({"*  La 
muaique  cambodgienne.  La  gamma  è  di  cinque  note:  tonica,  seconda,  terza,  quinta 
e  sesta.  La  melodia  annuncia  il  tema  e  Io  svolge  in  forme  di  ricamo.  L*arinoDÌa 
predilige  i  bicordi  di  quarta.  La  misura  è  per  lo  più  la  binaria;  liberissimo  il 
ritmo.  Alla  musica  s'accompagna  sempre  la  danza).  —  A.  De  Bkrtha,  Frane 
Listz  (Ricordi  biografici).  —  J.  Ecohcheville,  Wagner  et  Vuniversité, 

Le  Progres  Artlstique  (Paris). 

Dal  27  ottobre  1904  pubblica  in  ogni  numero:  La  Vie  de  P.  Tsehaìkowsky, 
traduite  et  adaptée  par  G.  Blechman  dairedizione  tedesca  dcIVopera  di  Modesto 
Tschaì'kowsky. 

Le  Théàtre  (Paris). 

Giugno  li.  —  La  quimaine  théàtrale. 

Luglio  I.  —  «  Fortunio  »  di  A.  Messager  à  lOpna-Comique. 

»      II.  —  La  quimaine  théàtrale. 
Agosto  I.  —  Au  Conservatoire.  —  Af""  Lina  Cavalieri. 

»       IL  —  La  quimaine  teatrale. 
Settembre  I.  —    Une  représentation  de   la    «  Salame  *  de    R.  Strauss   ckee 
M.  J.  Isnardon. 

Id.  IL  —  «  Madame  Butterfiy  »  à  V Opera- Comique. 
Ottobre  I.  —  M^'  Aline  Vallandri  n  l Opéra-Comique. 


TEDESCHI 

Die  Stimnie,  CentraWìatt  fiir  Stimm-  und  Tonbildung,  Gesangunterricht 
und  Stimmhygiene  (Berlino). 

Ottobre.  —  U.  Imuofek,  Ueber  musikidisches  Gehór  bei  Schwachsinnigen.  — 
R  Haudke,  Zur  Disposition  des  Voìksschulgesangunterrichtes.  —  M.  Setdel, 
Goethes  Bedeutung  fiir  die  Kultur  der  Stimme.  —  V.  Jovuaii.mek,  Stimman- 
sale  oder  Tonamatz.  —  A.  Thyllehi,  Ein  Weg  sur  Verbesserung  der  soziaìen 
Unge  der  Kunatgesauglehrer. 

Musikalisches  Wochenblatt  —  Nene  Zcltschrift  fiir  Musik  (Leipzig). 

N.  27.  —  Wallkek  L.,  c  Der  Fall  d'Indy  »  verlegt  nach  Frankreich  (Po- 
ieiiiica). 

N.  28.  —  Erich  Kloss,  Tichatschek  Josef. 

N.  29-30.  —  Zum  t  Parsifal  »  Jubilàum  (1882-1907).  Eììì  Riickblick  von 
Frich  Kloss. 

X.  3l-32-3o-3-l.  —  Berthold  K.nktsch,  Tonale  Chromatik. 

N.  35-36.  —  Max  Chop,  Frederick  Deìius.  —  Elf  Briefe  von  Richard 
IVagner  an  Georg   Unger,  den  ersten  Bayreuther  Siegfried. 

N.  37.  --  Fkanz  DiBiTZKY,  Eine  neue  Notcnschrift  (Obiezioni  ad  una  nuova 
notazione  musicale  proposta  da  Gustav  Neuhaus). 

N.  38.  —  IIl'go  Kieuanw,  Die  Melodik  und  Rhythmik  der  Minnesanger.  — 
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A.  N.  Hauzen-MCllkk,  Wilhelm  Fnedman  Bachi  nicht  Komponist  von  «  Kem 
Hdlmlein  nàchst  auf  Erden  » . 

N.  39.  —  H.  Graf,  Scheinatiiinus  in  der  Zeitgenòssischen  OpemprodukUùn, 

N.  40.  —  Prof.  RiCHAKD  Sifunfcld,  Zu  C.  Fr.  Glasenappa  sechzigstem  Gè- 
burtatag.  —  Otto  Eiiirii  Dkutsch-Ghaz,  Schumanns  erfolghse  Bewerbungen  in 
Wien. 

N.  41.  —  Dr.  EuoKX  Sciimitz,  Zwisclhcn   •  Monismus  •  und  •Dualismus*. 

N.  42.  —  EuGE.s  Segsitz,  Alfred  Reùenauer  (Nocrolo^na).  —  Prof.  W.  Fren- 
DEVREKis,  Die  Aufgahe  des  Chorgesavgs  in  der  protestantiachen  Kirche.  — 
Prof.  J.  Baunack,  Ankìànge  an  des  Eurt'pides  «  Iphigenie  bei  den  Tciurern  > 
im  Tcxt  con  Beethoven^  e  Fideìio  » . 

N.  43.  —  J.  Ri('HAHi)  Wi^,HZ,  Modulation  und  Harmonik  bei  Max  Reger. — 
Adolf  pKr.HEKS,  Schule  und  Prnxis  des  Operndirigenten. 

Rene  Masik-Zeitnii^  (Stuttgart-Leipzig). 

N.  14.  —  Zar  Naturgeschichte  der  Musikagenten  v.  Basilio.  —  Uebungen 
in  der  Betrachtung  musthalischer  Kunstwerke  v.  Dr.  G.  MQnz«'r  (Seguito).  — 
Fiihrer  durch  die  Littratur  des  Violoncellos  v.  Dr.  Uerinann  ('ramcr  (Berlino). 

—  Tscliatkotcski/s  Heuin  v.  Elloii  von  TidebOlil.  —  Beitrdge  zur  musikalischen 
Kritik  (Der  neuestc  t  Fall  Strauss»)  v.  Oswalil  Kalin  (V). 

N.  15.  —  Uich.  Wagner  und  Peter  Cornelius  in  ihren  freundscluifllichen 
Beziehuug  v.  Paul  Zschorlicli.  —  Der  verminderie  Dreikìang  und  der  Haup- 
nonenakkord  im  Choral  Satz  v.  M.  Koch  (Contributo   ol    trattato    d'anuonia). 

—  Padre  Martini  v.  A.  K.  (In  ricordo). 

N.  16.  —  Dos  IcaiserVche  «  Voìksìiederbuch  fiir  Mdnnerchor  »  v.  Arthur 
Liebsclier  (Dresda).  —  Etwas  iiber  Violinspiel  und  ViolinunUrricht  v.  Hans 
Schmidt  (Articolo  didattico).  —  •  Brie/e  Richard  Wogners  an  einc  Putsma- 
cherin  »  v.  Dr.  Ferd.  Scljcrbijr  (Si  piirla  di  una  nuova  edizione  della  raccolta  di 
lettere  del  W.  latta  dallo  Spitzer) 

N.  17.  —  «  Saìnme  *  v.  Dr.  Otto  Neitzel  (Studio).  —  Der  Monatsplauderer 
V.  Dr.  Richard  Batka.  —  •  Pelleas  und  Melisonde  •  ron  Claude  Debussy  von 
Willi  Gloeckncr  (Resoconto  della  1»  rsippr.  tedesca  in  Francoforte).  —  Claude 
Debussy  v.  Dr.  Arthur  Neisser  (Cenno  bio-bibliogratìco)  —  «  Salame  »  in  Paris 
V.  Gaaton  Kno.>p  (Resoconto). 

N.  18.  —  Das  dritte  deutsche  Bach-Fest  v.  Max  Puttinann.  —  Die  Ne- 
benseptimennkkorde  v.  M.  Koeli  (Seguito  della  teoria  armonica).  —  <  Salame  * 
V.  Dr.  Otto  Neitzel.  —  Dietrich  Buntehude,  Bachs  Vorgànger,  v.  Adolf  Chy- 
binskì  (In  occasione  del  200'"^  anniversario  del  B.). 

X.  19,  21.  —  Uebungen  in  der  Betrachtung  musicalischer  Kunstwerke  von 
Dr.  G.  MUnzer. 

N.  19.  —  Zur  Wùrdigung  von  Richard  Sirauss  v.  Dr.  Otto  Neitzel  (Chiosa 
Iella  serie  di  articoli  sullo  S.).  —  Cmoll-Symphonie  und  Pastorale  v.  Egon 
V.  Koinorzynski  (In  occasione  del  centesimo  giubileo).  —  D.  HeinricJt  Adolf 
KOstlin  7  v.  Alfred  Schijz  (Necrologia).  —  Verzeichniss  der  erschinenen  Werke 
ron  Richard  Strauss.  —  Der  Monatsplauderer.  Riklame  v.  Richard  Batka.  — 
«  Snlome  »   und  di*'  Pariser  Kritik  v.  Arthur  Neitzer  (Parigi). 


I- 
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N.  20.  —  Eindriicke  und  Nachkldnge  vom  Dresdner  Tonkunstlerfest  von 
0.  K.  —  Ber  Nebencierklang  der  zweiten  Stufe  v.  M.  Koch  (Seguito  del  trat- 
tato  d'armonia).  —  Friedrich  Vischer  und  die  Musik  v.  Dr.  Rudolf  Kranss. 

—  Der  erste  Interpret  dee  Riengi  und  Tannhàuser  v.  Dr.  Àdolph  Kohut  (In 
ricordo  del  100'""  natalizio  di  Giuseppe  Tichatschek). 

N.  21.  —  Parsifal  1882-1907  v.  Erich  Kloss  (Sguardo  retrospettivo).  — 
Dem  Gedenken  etnea  guten  Békannten  v.  Franz  Walden  (Si  tratta  di  Carlo 
Czerny).  —  Der  schvoeizerische  Tonkùnstlerverein  und  se  in  Vili.  Jahresfest 
V.  E.  Trapp  (Resoconto). 

N.  22.  —  Correggios  Farbenmusik  v.  Eu^en  Segnitz  (Lipsia).  —  Das  Ende 
der  Schreckenherrschaft?  v.  Caligula  (Ancora  una  parola  sulla  questione  degli 
agenti  di  concerto).  —  Der  II  im  ChoraìsaU  v.  M.  Koch  (Seguito).  —  FUhrer 
durclì  die  Literatur  dea  Violoncellos  v.  Dr.  Hennann  Cranier  (Berlino).  — 
Musikhislorische  Oehdnde  v.  A.  Richard  Scheuniann  (Si  parla  della  casa  di 
R.  Wagner  in  Graupa  presso  Dresda).  —  Isadora  Duncans  Tanzschule  v.  Anny 
Wothe  (Lipsia). 

N.'  23.  —  Berlioz  ala  Mitglied  der  Akademie  v.  Ernst  Stior  (Braunschweig). 

—  E.  T.  A.  Ho/fmanns  Zauberoper  *  Und  ine  *  v.  Karl  Thie.ssen  (Sua  impor- 
tanza per  lo  sviluppo  dell'opera  romantica  tedoscji).  —  Otto  Nicolaia  Bezie- 
hungen  zu  dcn  Bilhnensdngerinnen  seiner  Zeit  v.  Georg  Richard  Kruse.  — 
Zu  Joachim  l'ode  v.  E.  Honold. 

N.  24.  —  Edvnrd  Grieg  7  v.  Gerhar»!  Schjelderup  (Necrologia).  —  Ein  Ka- 
pitel  ùber  die  Geige  v.  Eugen  HonuM.  —  Der  IV  v.  M.  Koch  (Seguito  del 
trattato  d*armoni;\).  —  Otto  Nicolais  Beziehungen  zu  den  BUhnensdngerinnen 
seiner  Zeit  v.  Georg  Richard  Kruse  (Seguito  e  fino). 

Signale  filr  die  Musikalisclie  Welt  (Lipsia). 

N.  57.  —  A.  SrA.NUiH,  Der  Markftvert  atisubendrr  Toukiinatler.  —  Io.,  i'rt- 
mìlienbriefe  von  K.    Wagner.  —  Id.,  Alfred  Reisenauer. 

N.  58.  —  A.  Spanltu,  Wagner  im  Koìizertmal?  (Cre«liamo  che  non  vi  sia 
bisogno  di  discutere  molto  per  persuatier>i  che  è  ^rave  errore  «.-seguirò  la  mu- 
sica teatrale  di  Wagner  nella  sala  del  concorto:  molti  direttori  d'orchestra  non 
saranno  dì  questo  panare;  ma  ciò  importa  veramente  poco). 

N.  59.  —  A.  Sfanl'th,  Joseph  Joachim  cin  Phfinomen.  —  W.  A.  Thomas, 
Giosaen  zur  musikalischen  Kultur. 

Zeitschrift  der  luternationalen  Masikgesellschaft  (Lipsia). 

N.  1.  —  0.  G.  So.NNEtK,  Ed.  Mac  DoweU.  —  Hjalhah  Tulkf.x,  Das  dd- 
niache  Volkslied.  —  H.  Goldsciimidt,  Der  Messias  von  Uiindeì,  —  The  Mu- 
sician  Astronomer.  —  K.  Sciiv^akiì?,  Hans  Leo  Uassler's  Werke. 

Zeitschrift  fiir  Iiistrumentcnliaii  (Lipsia). 

Ottobre.  —  Die  Orge!  in  der  cormaligen  Benediktiner  Abieikirche  zu  Amorbach. 
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INGLESI 

Monthly  HuBleal  Record  (Londra). 

N.  441.  —  Joseph  Joachim.  —  E.  Proot,  Tujo  valuabìe  reprints.  —  J.  J.  Quintz, 
Versuch  einer  Autoeisung  die  Fìòte  traversiere  zu  spielen.  —  J.  S.  S.,  The 
Quartets  of  Haydn.  —  Musica.  —  S.  a.  r. 

Mnsioal  Coarier  (New  York). 

N.  1436.  —  Blcmenberg,  Reflections:  Boston  Symphony.  —  The  Institute 
of  Art.  The  hoeb  Endowmeni.  Henrik  Ibsen  —  Stradivarius  Secrets.  — 
C.  V.  Stanford,  A  Joachim  Tribute.  —  L.  Lieblino,  Variations.  —  Notiziario 
di  Londra,  Parigi,  New-York,  San  Francisco,  Boston,  Chicago. 

N.  1437.  —  Blumenbekg,  Reflections,  Foreigners,  San  Carlo,  Couried,  Muck 
and  Grove.  —  Sight  Singing  in  the  public  schooL  —  Fifttf  Years  of  Fe^tivaU. 
The  Maine  Music  Festival.  —  Corrispondenze  da  Berlino,  Parigi,  Washington, 
Boston,  ecc. 

The  Etnde  (Filadelfia). 

N.  9.  —  The  World's  Greatest  Pianists  (Gottschalk,  Tausig,  D'Albert).  - 
G.  Haun,  The  business  man  and  good  music.  —  J.  F.  Cookb,  The  business 
side  of  making  an  artist.  —  B.  SijriRE,  The  Slatuts  of  the  Musician.  — 
T.  FiNCK,  Practical  Hints   by  Bulow.    —  J.  Couey,  Teachers"  Round  Table. 

—  Musica. 

N.  10.  —  C.  Lynwood  Winn,  Joseph  Joachim.  —  Should  Recital  Music  he 
Memorized?  —  Teachers*  Round  Table.  —  Musica. 

The  Musical  Times  (Londra). 

N.  775.  —  F.  G.  E.,  Joseph  Joachim.    —    John    E.  Borland,  The   rise  of 
Lully.  —  B.  Harrison,  Games  of  Music.  —  Occasionai  Notes.  —  Musica.  — 
S.  a.  r. 

The  Masician  (Boston). 

N.  9.  —  DuDLEY  BucK-F.  CooKK,  The  advance  of  musical  education  in  Amc' 
rica.  —    S.  Watson,  At  Edward  MaedowelCs   Lectures  Columbia  University. 

—  C.  G.  Hamilton,  The  va  lue  of  historical  programs  in  courses  in  appreciation. 

—  M.  Jamoy,  The  Art  of  music   in  Russia.  —  W.  S.  B.  Mathews,  The  mu- 
sical literary  habit.  —  The  pianism  of  De  Pachman.  —  Musica. 

N.  10.  —  J.  Lang,  T/ie  Advana  of  musical  Education  in  America.  — 
J.  H.  MoRTON,  The  Analytic  and  synthetic  Elements  in  Piano  Pedagogies.  — 
L.  Gilman,  Tfie  music  of  Claude  Debussy.  —  T.  H.  Rollinson,  The  desire  to 
compose.  —  L.  Judson,  Do  Music  Teachers  Associations  pay?  —  Musica. 


NOTIZIE 


latiUUi  Musicali. 

,*,  Parma.  —  JB.  Conservatorio. 

Professore  di  armonia,  contrappanto  e  fuga  fu  nuininato  Ildebrando  Pizzetti. 

,*,  A  sostituire    il    Marinontel    al  Conservatorio    di    Parigi   venne  nominato 
Alfred  Cortot. 

/^  Ferraccio  Busoni  insegna  ora  al  Conservatorio  di  Vienna. 

Opere  nuove ^ 

^%  A  Mannbeim,  «  Ber  fiiieìe  Bauer  »,  di  Leo  Fall. 

,%  A  Bologna,  €  Paolo  e  Francesca  »,  di  Luigi  Mancinelli. 

^%  A  Torino,  «  Iglesias  »,  di  Vittorio  Baravalle. 

,\  Eugenio  D'Albert  farà  eseguire  ad  Amburgo,  in  principio  di  dicembre,  la 
sua  nuova  opera  «  Tragaldabns  * . 

,1%  Secondo    notizie  correnti,  V  «  hlettra  »  di    Riccardo    Straus>  sarebbe  rap- 
presentata a  Berlino  al  princìpio  del  prossimo  anno. 

i>%  Enrico  Toselii,  il  pianista,  scrive  un'opera  su  libretto  di  Ersilio  Bicci  in- 
titolata €  La  virtù  delV amore  ». 

/^  €  La  figlia  di  Pohjola  »  è  il  titolo  di  una  fantasia  sinfonica  di  Sibelius, 
che  è  stata  eseguita  per  la  prima  volta  a  Sondersbausen. 

,%  WV Opera- Comique  di  Parigi,  «  Le  Chcmineau  *  di  Xavier  Leroux. 

^•,  X\y  Opera  di  Parigi  la  prima  novità  sotto  la  nuova  Direzione  .<arà  < //ip- 
polyte  et  Ariete  »,  di  Karaeau,  non  più  rappresentata  dopo  Panno  1767. 

Wagneriana. 

*•#  Le  prossimo  rappresentazioni  wagneriane  a  Ba\  reuth  avverranno  dal  22  luglio 
al  20  agosto.  Così: 

*  Lohengrin  *  \  22,  31   luglio;  5,  12,  19  agosto. 
€  Parsifal  •:  23  luglio;  1,  4,  7,  8,  12,  20  agosto. 
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La  Tplogia:  la  prima  serie  ai  25,  26,  27,  28  di  luglio;  la  seconda  ai  14, 15, 16, 
17  d'agosto. 

La  vendita  dei  biglietti  incomincia  il  1°  marzo  1908;  fin  d'ora  si  possono 
prenotare  i  posti,  per  almeno  quattro  rappresentazioni. 

^*,  I/editore  Angelo  Solmi  di  Milano  ba  in  corso  di  stampa  il  2^  volarne 
àeW Epistolario  wagneriano:  Lettere  di  Kiccakdo  Wagnek,  ai  suoi  amici  Teo- 
doro Uhliy,  Guglielmo  Fischer^  ecc.,  alle  quali  seguiranno  quelle  interessantb- 
sime  alla  famiglia.  Traduttore  ne  è  Gualtiero  Petrucci. 

Vro88Ììne  pubblicazioni. 

m**  Apprendiamo  che  le  lettere  di  Beethoven  saranno  tradotte  in  italiano  e 
annotate  da  Gualtiero  Petrucci,  e  pubblicate  dall'editore  Arnaldo  De  Mohr  di 
Milano. 

Il  libro  sarà  preceduto  da  una  prefazione  di  Ettore  Zoccoli,  che  svelerà,  attra- 
verso a  considerazioni  tecniche  ed  estetiche,  tutto  il  valure  di  questi  preziosi  do- 
cumenti spirituali. 

Varie- 


*  * 


Togliamo  dal  Fascicolo  12®  (settembre  1907)  della  Internationaìen  Musik- 
Oeseììschaft  la  nota: 


Commissione  internazionale  per  lo  studio  della  musica  di  liuto. 

Nella  storia  dell'arte  nostra  la  musica  di  liuto  è  costituita  da  un  materiale 
enorme,  ancora  inesplorato. 

E  ben  vero  che  da  quasi  mezzo  secolo  alcuni  eruditi  si  sono  dati  alla  lettura 
delle  intavolature;  ma  se  la  loro  curiosità  non  fu  delusa,  questi  primi  sforzi  non 
bastarono  per  ridonare  al  liuto  l'importanza  che  gli  spetta  nella  musicologia. 

Oggi  la  dispersione  delle  intavolature  in  tutte  le  biblioteche  d'Europa,  la  dif- 
ficoltà di  certo  trascrizioni,  la  scarsa  conoscenza  della  tecnica  di  uno  stromento 
dimenticato  da  oltre  due  secoli,  presentano  ostacoli  di  fronte  ai  quali  troppo 
spesso  deve  fiaccarsi  la  buona  volontà  dei  moderni  liutisti. 

La  Società  internazionale  di  musica  ha  pensato  che  è  suo  obbligo  di  promuo- 
vere la  continuazione  di  un'intrapresa  così  importante,  affinchè  laddove  dalle 
indagini  di  qualche  solitario  studioso  delle  antiche  intavolature  derivarono  magri 
risultati,  il  lavoro  collettivo  abbia  a  riescire  meglio  proficuo. 

I  membri  sottoscritti,  col  consenso  del  ('onsiglio  d'amministrazione  della  So- 
cietà, hanno  dunque  formata  una  Commissione  internazionale,  cui  sarà  compito 
riunire  coloro  che  fissarono  la  loro  attenzione  sulla  storia  del  liuto,  aiutare  le 
loro  ricerche  e  incoraggiare  i  loro  studi,  secondo  il  programma: 

ì*"  Stabilire  quali  monografie    esistono  oggi  circa  il   liuto  e  la  musica  di 
liuto  ; 

2"  Compilare  una  bibliografia    delle    intavolature   stampate  e  manoscritte, 
che  sono  ijiinite  fino  a  noi; 

o"  Pubblicare  trascrizioni,  e  ristampare  opere  teoriche  e  pratiche; 
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40  Attirare  Tìnteressc  degli  artisti  sulla  musica  di  liuto  e  sulla  sua  lette- 
ratura ; 

5"  Apparecchiare  i  hwori  per  una  Sezione  che  riguardi  il  liuto  al  Congresso 
del  1908. 

Noi  facciamo  appello  a  coluro  fra  i  nostri  culleghi  che  si  appassionano  per 
Tarte  degli  antichi  liutisti,  invitandoli  ad  unirsi  a  noi  negli  inteDdimeuti  e  nel- 
l'opera. 

Bassauo:  0.  Cuilesotti. 

Boston:  Arnold  Dolmets^h. 
Londres  :  Miss  Janet  Dodoe. 
Paris:  M.  Allix. 
»       M.  Brknet. 

•  J.    ECORCHLVILLE. 

*  H.    QlITTARD. 

»  E.  Wagner. 
Varsovio:  Ofienski. 
Vienne:  l)r.  Koczikz. 

Si  prega  di  rivolgere  qualunque  corrispondenza  airindirizzo: 

J.  Ecorcheville,  «  Gite  Vaneau  »,  Paris. 

^*^  Nota  su  Agostino  Stefani. 

(A  proposito  dello  studio  di  A.  Untersteiner). 

Nella  primavera  1689  jJicdosi  a  Mantova  una  favola  pastorale  in  3  atti,  inti- 
tolata €  Il  Narciso  ».  Il  libretto  (del  quale  esiste  un  esemplare  alla  Biblioteca 
Nazionale  Centrale  Vittorio  Emanuele  sotto  là  segnatura  «Jó.  5.  A.  14,  C)  è  na- 
turalmente dedicato  al  Du<^a  di  Mantova,  Ferdinando  Carlo,  e  la  dedica,  in  data 
del  10  maggio  1689,  è  sottoscritta  dal  poeta,  Don  Domenico  Repetta. 

In  fine  del  libretto  v'ha  un  avvertimento  del  ])oeta  al  «  Cortese  Lettore»,  nel 
quale  fra  altro  dicesi:  «  Non  trouerai  nella  Pastorale  altro  di  riguardevole,  che 
la  cieca  vbbidienza  della  mìa  (vnna  comandata  à  scriuere  con  v^uale  distribu- 
tione  di  parti,  e  con  numero  preciso  di  none  Ninfe,  e  due  Pastori:  questi  Per- 
sonaggi, vengono  sostenuti  dalle  prime  Voci,  che  vanta  l'Europa.  Di  questi  Spirti 
di  Paradiso  tralasci')  di  porti  ad  vno,  ad  vno  qui  il  nome,  per  isfuggir  l»»  com- 
petenze del  luogo;  basta  solo  per  vederli  ma^'giori  del  possibile,  il  dirti  esser 
tutti  dell'attuai  seruitio  di  questo  Serenissimo  Meoenate  [il  Duca  di  Mantova]; 
la  Musica  poi  è  parto,  <lirei  d'vn  (sic)  Intellij^enza,  se  non  bastasse  à  fartela 
credere  celeste  il  dirla  compositione  di  Soggetto,  che  non  contento  d'hauer  fatto 
stupire  l'Italia,  ha  portato  ì  miracoli  della  sua  Virtù  lino  nel  Settentrione,  &  vl- 
tiinamente  in  Hannouer  meritò  cogli  apidausi  della  fama  le  munificenze  di  quelle 
Serenissime  Altezze;  te  ne  direi  il  Nome,  se  la  sua  modestia  non  me  ne  hauesse 
vinamente  contesa  la  licenza  » . 

A  quale  dei  compositori  di  qualche  grido  in  quel  tempo  si  potrebbe  applicare 
il  passo  riportato,  se  non  allo  Stefani?  Questi,  dopo  aver  ilate  le  dimissioni  dal 
servizio  bavarese  (accettate  con  decreto  14  maggio  1G88).  erasi  portato  per 
qualche  tempo  a  Venezia,  in  attesa  di  passare  ad  Hannover,  residenza  del  suo 
nuovo  signore.  Nulla  di  più  t'acile  che  nel  frattempo  lo  Stefani  abbia  comjw^sto 
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UD*opera  e  precisamente  il  «  Narciso  »,  forse  dietro  infilo  dello  stesso  Daea  di 
MantoTa,  gran  protettore  di  masicitti  per  tradizione  costante  della  sua  Casa. 

I  personaggi  della  fafola  pastorale  sono:  Narciw  ed  ^ Minta,  pastori  —  Bxho, 
Filli,  Clari,  Euriììa,  Ntrta^  Irene^  Elisa^  Licori  (sotto  nome  di  Daliso)  e  Do- 
rinda  (sotto  nome  di  Fileno),  pastorelle. 

La  seguente  lista  dei  pezzi  di  musica  contenuti  nel  libretto  potrà  facilitare 
eventuali  ricerche: 

Alla  caccia,  alla  caccia  (duetto)  —  AlVempia   tua  face  —  Amerò  sempre  co- 
stante —  Auretie  vezzose; 
Bel  Narciso,  ancor,  che  fiore  (quartetto)   —  Bella  Diìia,  ch'armata  di  strali 
(duetto)  —  Bella  Dina,  eh' innamori  {Tatti)  —  Bianca  destra  col  tuo  latte 
(«iuetto)  ; 
Care  selue,  ombre  beate  —  Che  farai  \  Misero  core   —  Chio  lasci  d'amarmi 

—  Chi  m'aita  per  pietà?  («inetto)  —  Chi  sapesse  ou*è  il  mio  bene  —  Chi 
vuol  viuer  tra  gli  affanni  —  Con  il  cor  su  le  pupille  —  Contenti  del 
core  ; 

Datti  pace,  e  ti  consola  —  Dimmi  Amor,  bendato  Dio  ; 

È  stolto  chi  crede  —  È  troppo  felice; 

Fugaci  momenti  —  Fuggi  d^un  crine; 

Giusto  Amor  con  il  suo  strale  —  Griderò  per  gli  antri  ogn'ora; 

Ho  per  altri  il  sen  piagato; 

In  un  baleno  —  Io  mi  rido  \  Di  Cupido  —  Io  voglio  farlo  amante; 

Luci  vaglie,  se  bramate; 

Mi  fan  guerra  due  tiranni; 

Ninfe  auare  con  vani  consigli  —  No,  nò  j  Non  è  possibile  ; 

0  lieto  quel  core  —  Occhi  cari,  occhi  adorati; 

Patienza,  va  cosi  —  Per  beìtà  così  vezzosa  —  Per  dar  raggi  a  due  pupille. 

—  Perchvnalma  s'innamori  —  Pietù,  crudel  pietà j  con  chi  t'adora  (duetto) 

—  7-**'/  bel  volto,  più  bel  ciglio  —  Prigioniera  son  d'amore  —  Pupillette 
care  e  belle  —  Per  tornasti  nel  mio  seno; 

Questa  destra,  che  stringo,  di  neue  (lìuetto); 

Se  vuoi  che  t'ascolti  —  Sempre  amante,  e  sempre  fido  (duetto)  —  Sento  ben, 
che  la  speranza  (duetto)  —  Senza  voi  luci  adorate  (duetto)  —  Siete  belle, 
siete  vaghe  —  Son  felice,  son  beata  —  Son  pur  troppo  sfortunato; 

Tender  frodi  al  muto  armento  (duetto)  —  T'odierò  quanto  t'amai; 

V'ingannate,  o  belle  mie;  Voglio  amar  chi  sol  mi  piace  —   Vuò  trarmi  il  cor 
dal  se  fio. 
Sotti)  il  ps''U(loinÌMo  (li  Don  Donieiiico  Kepetta  ascondevasi  un  benedettino  si- 

ciliiiuo,  Ji  nome  StL'fiino  d'Amerò    secondo   il  Mazzuchelli,  Stefano  Amato  invece 

secondo  il  Mtdzi. 

Koin;i,  novembre  1907. 

Francesco  Piovano. 

^*#  L;i  (iiiiria  del  Concorso  internazionale  di  musica  organizzato  sotto  il  pa- 
triiiito  di  S.  A.  il  prineij)e  Albert)  di  Monaco,  decretò  il  premio  per  opera  co- 
rnila (12.000  tv.)  all'opera  •  Madame  Pierre*  di  Edmond  Malherbe,  libretto  di 
H.  Ciiin  e  Isidore  Marx,  sa  tredici  partiture  inviate;  al  premio  di  8000  fr.  per 
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ballo,  concorsero  trentasei  partitore  :  fa  concessa  menzione  e  fr.  4000  a  «  Sou- 
brette »  di  Giacomo  Orefice,  libretto  di  Achille  Tedeschi.  Al  premio  per  opera  e 
dramma  lirico  concorsero  68  partiture,  ancora  in  esame.  Relativamente  al  con- 
corso per  musica  da  camera,  il  premio  pel  Trio  (3000  fr.)  fu  diviso  tra  Julius 
Rontgen,  d'Amsterdan,  ed  Herriot  Levy, di  Chicago;  quello  per  Sonata (2000  fr.) 
venne  concesso  a  Michele  Esposito,  di  Dublino. 

^*^  La  Casa  editrice  Breitkopf  e  Hàrtel  di  Lipsia  prepara  Tedizione  completa 
delle  opere  di  Giuseppe  Uaydn  in  80  volumi;  costerà  1250  marchi.  La  medesima 
ditta  pubblicherà  il  settimo  concerto  per  violino  di  Mozart,  che  si  credeva  per- 
duto, e  undici  danze  viennesi  di  Beethoven. 

,%  Felix  Weingartner  fu  nominato  direttore  all'Opera  di  Vienna. 

«%  Max  Reger  fu  nominato  UniuersitàtunusìMirektor  a  Lipsia. 

«\  Pare  che  il  famoso  violino  di  Paganini,  che  si  conserva  a  Genova,  sia  de- 
stinato a  guastarsi  pel  fatto  di  non  venir  suonato. 

,*,  A  Berlino  si  apre  una  nuova  sala  da  concerti,  Bìdthner-Koneertéaaì,  con 
un  organo  magnifico  del  costo  di  40.000  marchi. 

**♦  Quest'inverno  a  Milano  si  rappresenterà  «  Pelléas et  Mt'Usaude  »,di  Claude 
Debussy;  a  Torino,  «  Ariane  »,  del  Massenet. 

,%  Il  compianto  pianista  Alfredo  Reisenauer  doveva,  questo  inverno,  eseguire 
in  tre  sere,  a  Berlino,  tutta  le  suonate  di  Beethoven.  Egli  sarà  sostituito  da 
Federico  Lamond. 

^%  Il  Conservatorio  di  Vienna,  che  riceveva  finora  dallo  Stato  un  contributo 
annuo  di  60.000  corone,  d'ora  innanzi  dipenderà  interamente  dall'L  R.  Governo. 

.\  Un  settimo  concerto  per  Violino  di  Mozart  è  stato  eseguito  recentemente 
a  Berlino  per  la  prima  volta. 

*%  Weingartner  prenderà  possesso  del  suo  ufficio  di  direttore  dell'Opera  im- 
periale di  Vienna  il  1°  gennaio  prossimo. 

»%  Cesare  Ccci  ha  terminato  una  nuova  opera,  «  Il  Prigioniero  dei  Caucaso». 


Necrologie. 

^*,  A  Berlino,  il  1-5  aijosto,  il  grande  violinista  Joseph  Joachim. 

»%  A  Bergen,  il  4  settembre,  il  geniale  composi  ture  Edvard  Grieg. 

^%  In  Vienna,  31  settembre,  il  pianista  e  compositore  Ignaz  Bruii. 

^*,  A  Dresda,  in  giugno,  Carlo  Witting,  compositore  e  scrittore  musicale. 

^*^  A  Parigi,  in  luglio,  Antonin    Marniontel,  professore    pianista    al  Conser- 
vatorio. 

.\  A  Venezia,  Francesco  Giarda,  professore  di  pianoforte,  al  Liceo  B.  Marcello. 

#%  A  Chézy-sur-Marne,  la  cantante  Rosine  Laborde. 

,%  A  Parigi,  in    settembre,  la    pianista    signora    Szarvady,  nata  Willielmine 
Clauss. 
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/«  Il  baritono  Badiali  (Charles  Badonaille). 

^*^  Il  baritono  Paul  Daranz. 

^*«  À  Nizza,  una  celebre  cantante.  Sofìa  Crn?elli,  maritata  contessa  Vigier, 
d*anni  81. 

«%  Il  compositore  Romaaldo  Marenco. 

«%  Ad  Amburgo,  il  portoghese  Alfredo  Eeil,  musicista  e  pittore. 

#%  A  Berlino,  il  critico  e  musicologo  Wilhelm  Tappert. 

/^  A  Sainte-Périne,  la  celebre  cantante  belga  Marie  Sasse. 

«%  Alfredo  Reiscnauer  è  morto  a  Lìbaa  il  3  ottobre.  Egli  aveva  appena 
44  anni.  Era  uno  dei  pochissimi  pianisti  che  sapevano  commuoverò  il  cuore  degli 
uditori.  I  suoi  concerti  in  Europa  ed  in  America  sono  rimasti  famosi.  Come  in- 
segnante, egli  non  aveva  forse  chi  lu  sorpassasse  per  la  coltura  vastissima  e 
profonda. 

.%  Il  prof.  Federico  Hermann,  dal  1847  insegnante  di  violino  al  Conserva- 
torio di  Lipsia,  è  morto  in  età  di  79  anni.  Esrli  si  distinse  per  la  pubblicazione 
di  composizioni  classiche  per  istrumenti  ad  arco. 


BliBRCO  DEI  IiIBRl 


ITALIANI 

Annuarli  del  R.  Istituto  Musicale  di  Firenze,  anni  1900-1906.  —  Firenze, 
tip.  Galletti  e  Cocci. 

Bernardini  6.  M.,  Alcune  osservazioni  intomo  alla  scala  diatonica  o  natu- 
rale. —  Roma,  tip.  deiristitato  Pio  IX.  —  L.  2. 
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A  ut  ori  m  otiern  i . 

Befrr-Walbronn  Anton.  Op.  22.  —  DeuUche  SuiU   Vorspid,  Elegie,  Lnd.  Ein- 
Uitung  und  R^igen)  fi'ir  gr-.-se?  Orchestvr  Partitur.  —  Lei|'ziij.  ('.  F.  Peter-. 

Non  <.'i  '>€€orre  a^^iung'.Te  iri>ilto  u  <|oanto  abbiaiii'^  dotto  sai  B^er:  Id  Suite 
per  orchestra  rifl';ttc  i  meiiesiini  tratti  già  n<.*tati  Delle  altre  coinpjsizior.i  da  ca- 
mera; jwpi  nel  Kiiiul'i  dell't  Suite  rinvenzi-iiic  è  del^jl»/  in  cjnfronto  a  qnaiito  ri 
si  potevd  asp'.'ttare.  Ìj' Elegia  ».•  la  liomama  s<»no  mcirlìo  indovinate;  ma  se 
nella  iiriiua  la  cvnd^tt.i  n'^r.  ri^^M^nle  all^inizìo  e  qoaldie  frase  usata  nuoce  al- 
l'i mpres -io  no  total'*,  l.i  Koiiian/.;i  ha  uno  spanto  nfirl^dico  Mice  e  si  svolge  sempre 
sostenuta  'on  calma  e  semplicità.  Qaesto  ci  pare  il  carattere  fondamentale  del 
Beer,  cl.i-^sioi^.a  Mendt'Uohniano,  rbe  evita  quanto  può  st-mbrare  artificio  di  ma- 
scheri, si  es;TÌrn'f  con  sincerità  i.ella  lingua  del  passato  e  domanda  il  diletto 
estetico  allo  sviluppo  armonie^  della  c»inposizione:  «  cco  l'arte  del  Preludio. 

Calratl  Alfredo.  —  Six  Pens^'es  Pofiliques  poar  Piano,  —  Berlino,  Ed.  B^ie 

6i  <;.  Bock. 

r/intenzioiie  •.•  S'.tÌìi  ;  però  il  carattere  del  compositore  non  è  ancora  co.^ì  chiaro 
da  poterli»!  parlare. 

Deliinc  L011I8.  —  M^lodies.  —  Bruxelles,  Breitkopf  et  Hartcl. 

N.  I.  Cìmnt  de  Printempfi. 

N.  2.  Eblouifiscment. 

N.  '4.  L'Aceti. 

N.  4.  Les  Prrsents. 

N.  5.  Amour. 

X.  C}.  Lph   VierfiCH  Sages. 

N.  7.  Crrpuscuìe. 

N.  8.  L'Oisc'eur. 

N.  *.),  Vers  tntimes, 

N.  10.  La  Nuit. 

N.  11.  Lea  Hf.urfH  (Uaircs. 

N.  12.  Viriììe  Ch(ins(}H. 
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—  Les  Cygnea,  ])our  Chant,  Violoncelle  et  Piano. 

—  Sonate  fiir  Violine  und  Klavier. 

—  Sonate  filr  Violoncell  ond  Klavier. 

Quantunque  Tautore  abbia  intitolato  Melodie  le  sue  composizioni  per  canto, 
tuttavia  esse  differiscono  notevulinente  nel  carattere  e  nella  forza  della  idea  me- 
lodica. In  generale  il  Delune  tende  a  una  grande  semplicità  nel  disegno  e  nel 
ritmo,  come  in  Chant  de  Printemps,  Vers  intimes  ;  è  più  melodico  e  appassio- 
nato in  Amour;  lo  è  meno  in  Ehlotiissement;  oppure  è  declamatorio  e  dramma- 
tico come  in  Crépuscule,  ovvero  ottiene  un  effetto  d'impressionismo  come  in  La 
Nuit,  Più  originali  sembrano  l.es  Presenta,  Le  Vierges  Sages,  dove  è  sobrietà 
di  mezzi  e  regolarità  di  ritmo;  così  ])ure  Les  Heures  Claires,  e  Les  Cygnc8\ 
IVffetto  della  Vìeille  Chanson  deriva  piuttosto  dalTaccompagnamonto.  Le  due 
Sonate  dimostrano  una  melodica  più  ricca:  non  di  ugual  valore  per  l'originalità 
i  motivi;  in  compenso  ce  chiarezza  o  una  mirande  animazione,  e  vi  si  scorge  un 
artista  che  dirà  assai  più  quando  avrà  mejjlio  fissato  il  suo  carattere. 

OiOTanelli  Alberto.  —  Trio  in  Do  minore  per  Violino,  Violoncello  e  Piano- 
forte. —  Senza  indicazione  deditore. 

Studiando  njeglio  i  clas>^ici  modelli  e  comparando,  l'autore  stesso  avvertirà  le 
debolezze  della  sua  opera  e  com'efjli  non  i^ia  ancora  abbastanza  maturo  per  tal 
genere  di  composizione. 

H&gg  Gustar  Op.  26.  —  Romanze  N.  2  fiir  Violine  und  Klavier.  —  Leipzig, 
Friedrich  Hofmei^ter. 

Martluz  A.   —  «  Per  la  giocentù  ».  —  Trieste,  C.  Schmidl  A:  C. 

Sono  dodici  pezzi  facili  per  pianoforte:  è  vero  che  a  formare  il  gusto  dei  gio- 
vanetti ci  vorrebbe  qualche  cosa  di  |'iù. 

Qaeiroz  J.  Op.  M.  —  S^lrénade  hrésiì tenne. 

—  Op.  32.  —  Cnn<;no    do    esilio    para    tener  ou    soprano.  —    Rio    de  Janeiro, 

Man.  Ant.  Goinos  Guiinaracs. 

Radiciotti  (1.   —  *  Io  temo».  Melo«lia    per  canto  e  piano.   —   Padova,  A.  Pa- 
risotto. 

Rathardt  Adolf.  Op.  50.  —  Pedal-Slwlien:  8  Vortragsstucke  fiir  Pianoforte. 
—  Lei[)zig,  Kob.  Forberg. 

Dato  l'intento  del  conkposit«^re,  questi  studi  mirano  piuttosto  all'eleganza  este- 
riore 0  all'effetto:  in  quanto  al  loro  valore  didascalico  li  raccomandiamo  calda- 
mente. Quando  si  pensi  che  fra  i  dilettanti  —  e  talvolta  fra  i  professionisti  — 
l'uso  del  pe<lale  arreca  |)iù  danno  che  pregio  all'esecuzione,  è  necessario  farne  og- 
getto di  studio  particolare:  negli  otto  pezzi  del  Ruthardt  l'alli-vo  imparerà 
molti  efletti  generalmente  i<,'norati,  intorno  ai  quali  l'autore  dà  le  opportune 
spiegazioni. 

Van  den  Iloorn-Coclet  Henriette.  —  Sonate  pour  Piano  et  Violon. -- Bru- 
xelles. Breitkopf  c^  Hàrtel. 
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Autori  antichi, 

Bach  Joh.  Scb.  —  Das  Wohìtemperierte  Klacier, 

—  Zwei'  u.  dreisiimmige  Inventionen.  Herausgegeben  und  bearbeitet  von  Eiigen 

d'Albert.  —  Edition  Cotta. 

Il  D'Albert  spiega  le  sue  idee  sull'interpretazione  della  musica  di  Bach  :  è  un 
errore  l'applicare  al  Maestro  il  modo  di  colorire  proprio  della  musica  moderna,  che 
è  di  carattere  affatto  diverso  dall'antica  :  le  sfumatarc  dinamiche  niinu/.iose,  il 
presentare  quella  musica  in  <  sauce  piqaantc  à  la  Chupin  »  danno  un  risultato 
artistico  artificioso;  e  il  D'Albert  vuole  sopratutto  semplicità  e  gran  lezza.  Così 
quest'edizione  è  sobria  d'indicazioni  come  nessuna  altra:  a  grandi  lince  il  colo- 
rito: più  fre<iuente  che  presso  altri  connnentatjri  l'esecuzione  forte  o  mr zzo  forte 

—  e  in  questi  casi  una  Fuga  conserva  quasi  per  intero  la  medesima  gradazione 
dinamica,  come,  per  es.,  nelle  Fughe  9,  10,  16,  21  della  prima  parte;  la  qual 
severità  di  colore,  che  ricorda  l'organo,  si  scorge  ancor  più  nel  secondo  volume: 
robustezza  dunque,  non  mai  la  smanceria  Gounodiana  —  come  si  raccomanda  in 
nota  al  primo  preludio.  Questo  modo  d'intendere  Bach  a  noi  pare  geniale  e 
degno  del  grande  }>ianista:  e  se  il  D'Albert  protesta  contro  i  moderni  travesti- 
menti, egli  non  appartiene  nemmeno  agli  interpreti  «  antiquari  »  che  vorrebbero 
ritornare  al  cembalo;  v'è  originalità  in  questa  sua  tendenza,  oltre  il  vantaggio 
che  l'interpretazione  non  rinuncia  al  suo  carattere  soggettivo;  nò  è  il  caso  di 
parlare  di  freddezza  di  sentimento. 

Mozart  W.  A.  —  Sei  Sonatine  per  pianoforte.  Edizione  riveduta,  dib.'ggiuta  e 
corredata  dalle  indicazioni  per  l'esecuzione  di  tutti  gli  abbellimenti  da  Bruno 
Mugellini.  —  Trieste,  C.  Schmidt. 

Ecco  un  fascicolo  da  porre  in  mano  ai  principianti:  il  Mugellini  ha  avuto  una 
idea  felice  nel  pubblicare  queste  sonatine  ancor  poco  note, 

Weber  C.  M.  Op.  39.  —  Deuxième  ff rande  Sonate.  Edizione  riveduta  e  diteg- 
giata da  Eiig.  D'Albert.  —  Leipzig,  Rob.  Forberg. 
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